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Gledališka skulptura – skulpturalno gledališče: histerija, umetnost, filozofija  
 
Naloga analizira delovanje Jeana-Martina Charcota (1825–1893) na področju histerije in njegove 
vplive na uprizoritveno dogajanje v Parizu na prelomu iz 19. v 20. stoletje. Bolj specifično se 
ukvarja s formiranjem tipov telesnosti kot nosilcev idej modernega subjekta in ženske seksualnosti, 
ki so se izoblikovali na preseku med likovnim upodabljanjem in teatralnim uprizarjanjem. Hkrati 
analizira tudi transformacijo telesa histeričarke v telo modernih performativnih praks, ki jo preučuje 
na primeru nadrealistične plesalke Hélène Vanel ter ORLAN in postmodernističnega body arta. 
 
Ključne besede: histerija, telo, performans, filozofija, seksualnost 
 
Abstract 
Theatrical Sculpture – Sculptural Theatre: Hysteria, Art, Philosophy 
 
This thesis is analysing work of Jean-Martin Charcot (1825–1893) regarding female hysteria and its 
influence on performative production at the turn of the century. To be more specific, it is 
researching different types of corporeality as a medium of developing ideas of modern subject and 
female sexuality, formating at the intersection of visual documentation and theatrical staging. At the 
same time, it analyses the transformation of hysterical body into a body of modern performative 
practices, as it further explores an example of surrealist dancer  Hélène Vanel and postmodern body 
art performer ORLAN. 
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Leta 1882 je Jean Martin Charcot (1825–1893), utemeljitelj moderne nevrologije in eden izmed 
vodilnih strokovnjakov na področju nevromotoričnih bolezni, v bolnišnici La Salpêtrière trinajstega 
pariškega okrožja odprl eno izmed največjih in najbolj mondenih nevroloških klinik tistega časa v 
Evropi. Čeprav v njegov raziskovalni opus umeščamo prvo poimenovanje in opis multiple skleroze, 
Charcotove artropatije, Tourettovega sindroma (skupaj z njegovim učencem, Gilles de la 
Tourettom), pa se je Charcot v občo zgodovino medicine ter klinične prakse vpisal predvsem kot 
»Napoleon histerije,« ki je v ključnih letih dela na kliniki La Salpêtrière iz histerije, sprva 
obravnavane kot nevrološka, nato psihološka motnja, ustvaril osrednji problem svoje zdravniške 
kariere. Histerija – temna pega človeške patologije in ženske seksualnosti – je tako prvič po stoletjih 
svoje bogate zgodovine, terminoloških in anatomskih premestitvah dobila mesto znotraj reda 
klasifikacije, popisovanja in »objektivnega« dokumentiranja moderne znanosti. 
 
Čeprav je sam Charcot z zdravljenjem tudi moških pacientov1 rahljal paradigmatske okvire histerije 
kot »bolezni žensk«, sta se njegova klinična ter pedagoška praksa kljub temu zgoščali predvsem na 
telesih ženskih pacientk – rezidentk klinike La Salpêtrière, ključu epistemološkega urejevanja in 
produkciji znanstvene ideologije, modelih fotografskega in grafičnega popisovanja, spektakelskih 
objektih javnih lekcij in učnih demonstracij, ki jih je množično obiskovala pariška intelektualna 
skupnost koreografskih muz, katerih histerični trzljaji, ukrivljanja in geste so pronicale skozi 
razpoke modernega plesa in likovne umetnosti, nosilkah idej in krizi modernega subjekta ter 
seksualnosti na prehodu v 20. stoletje. Ravno tovrstna telesa in njihova produkcija na preseku med 
znanostjo, umetnostjo in filozofijo bodo osrednja vsebinska vozlišča pričujoče naloge. V 
analiziranju Charcotovega delovanja na področju histerije in umetniške recepcije njegovih kliničnih 
metod bomo zasledovali formiranje tipov telesnosti na kritični kulturno-zgodovinski točki izteka 19. 
stoletja in transformacije v »držo« modernosti. Struktura in način analize bosta bolj kot v linearnosti 
zgodovinskega diskurza svoje mesto iskala v genealogiji Foucaultovega branja Nietzscheja; 
poenotenje konceptov ter izpeljevanje kontinuitete dogodkov, govora in idej bomo nadomestili z 
razgrinjanjem zarez, prelomov, preobratov, iger sil in dominacij ter analize provenience (Herkunft), 
ki »omogoči disociacijo jaza, na mestih in prostorih njegove prazne sinteze pa sproži množenje 
tisočih zdaj izgubljenih dogodkov. Provenienca tudi omogoča, da pod enotnim vidikom kake 
                                               
1»Z opazovanjem naraščajočih primerov je danes popolnoma dokazano, da histerija ni stvar zgolj ženskega spola. Mladi 
fantje, moški vseh starosti in med njimi tudi delavci, katerih intelektualna narava je omejena, njihova zunanjost pa ne 
vsebuje prav nič poženščenega, lahko postanejo žrtve velike nevroze. Obstajajo velike podobnosti med simptomi pri 
enem in drugem spolu.« Jean Martin CHARCOT, Paul Marie Louis Pierre RICHER, Les Demoniaques Dans L’Art, 
Pariz 1887, p. 91. 
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značilnosti ali koncepta odkrijemo množico dogodkov, preko katerih (zaradi katerih, navkljub 
katerim) sta se oblikovala.«2 
 
Tovrstno metodološko izvajanje bomo privzeli predvsem zaradi umeščenosti genealogije med 
zgodovino in telesom, v katerega se dogodki vpisujejo, ga gnetejo, drobijo, razpuščajo, si ga 
prilaščajo in premeščajo;3 hkrati pa bo posvojitev izhodišč genealogije služila tudi kot zavestno 
privzet način opredeljevanja topologije političnega življenja obravnavanih teles ter njihovega 
umeščanja v biopolitično areno oblasti, nadzora in vidljivosti. Kot bo postalo veliko bolj jasno na 
naslednjih straneh, telo Charcotove histeričarke v polju političnega zaseda mesto robnosti, 
liminalnosti, ki pa ga zaznamuje določena dvojnost, to mesto mu ne pripada le zaradi njegove 
»ospoljenosti« znotraj domene patriarhalnega diskurza ter zaznamovanosti z boleznijo, ki ga preko 
normativnih kriterijev normalnega in patološkega zahodne znanstvene prakse potiska na obrobje 
politične skupnosti, marveč mu pozicijo liminalnosti podeljuje tudi nedoločljivost medija ter 
formata njegovega označevanja, dokumentiranja, arhiviranja, zgodovinjenja. Epistemološko sivo 
polje tako sovpade s politično robnostjo; obravnavana telesa kot nosilci konceptov se gibljejo v 
vmesnosti med retoriko in gledališčem, plesom, kiparstvom in slikarstvom, izjavljanjem ter 
uprizarjanjem, filozofijo, znanostjo in umetnostjo – niso ne prvo, ne drugo, marveč nekaj tretjega – 
njihovo gibanje pa se ne nahaja onkraj začrtanih okvirov vednosti, tehnike in jezika, temveč v 
njihovem samem središču, kjer dolbejo in izgrajujejo svojo vmesnost, tujost, manjšino. Tako kot je 
Deleuzeov pisatelj manjšinske pisave »[...] tujec v lastnem jeziku: ne meša drugega jezika med svoj 
jezik, v svoj jezik vrezuje tuj jezik, ki ne predobstaja«4, tako so tudi načini in prakse vidljivosti, 
prisotnosti telesa histeričarke tujstvo ali slepa pega, vdolbena v središču sistemov, orodij in nosilcev, 
iz katerih se izključujejo, a jih hkrati posredno preobražajo – če se ponovno obrnemo k Deleuzeu, ki 
pojem manjšine in manjšinske pisave ali jezika obravnava v polju književnosti, mi pa jo 
premeščamo v veliko kompleksnejši splet umetniških in tehničnih medijev, se tako zdi: 
 
[...] da je jezik zajel delirij, ki ga natanko vrže iz njegovih kolesnic. [...] tuj jezik ne more biti 
izdolben v samem jeziku, ne da bi se celotna govorica tudi sama zamajala, ne da bi jo potegnilo k 
neki meji, nekemu zunaj ali hrbtni strani, sestavljeni iz Videnj in Slišanj, ki niso več iz nobenega 
                                               
2 Michel FOUCAULT, Vednost – oblast – subjekt, Ljubljana (Temeljna dela / Krtina) 2008, p. 92. 
3  »Telo: površina vpisovanja dogodkov (medtem ko jih govorica zaznamuje in ideje razpustijo), prostor disociacije jaza 
(ki mu skuša pripisati himero substancialne enotnosti), volumen v nenehnem drobljenju. Genealogija kot analiza 
provenience je torej v pregibu telesa in zgodovine. Pokazati mora telo, potiskano z zgodovino, in zgodovino, ki uničuje 
telo.« (Ibid., p. 94) 
4 Gilles DELEUZE, Kritika in klinika, Ljubljana (Knjižna zbirka Koda) 2010, p. 160. 
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jezika. Ta videnja niso fantazme, ampak prave Ideje, ki jih pisatelj vidi in sliši v presledkih govorice, 
v razmakih govorice.5 
 
Zasledovali bomo torej telesa, ki sprevračajo klasifikacijske sheme in zamejitve kategorij vednosti 
ter medija, hkrati pa bomo odkrivali točke njihovega preobražanja v epistemološki indikator nove 
ere, ere modernosti. Telo Charcotove histeričarke, ki pa ni eno samo, bomo tako luščili iz obsežnega 
opusa znanstvenih besedil, fotografskih dokumentacij faz in gibov histeričnega napada, grafičnih 
reprodukcij, koreografij javnih demonstracij, umetnostnozgodovinskih, predvsem slikarskih del, ter 
iskali njihove ostaline, ali bolje, usedline v kabaretu, delovanju nadrealistov in performansu – gibali 
se bomo v časovnem okviru, ohlapno zastavljenem predvsem med leti 1880 in 1940, čeprav bomo 
določene konceptualne zaključke iskali tudi v telesu postmodernističnega body arta. Obravnavano 
telo in patologija zasedata privilegirano mesto ter funkcijo v konstituiranju človeške vednosti, hkrati 
pa se njenim modelom vestno izmikata. Histerijo lahko pogojno razumemo kot rojstvo filozofije, ko 
v Platonovem Timaju, enem izmed prvih kozmoloških modelov mišljenja in sistematične filozofske 
podobe narave, žensko telo, predvsem pa: »maternica ali uterus, ta v notranjosti bivajoča žival, ki 
želi ustvariti otroke, kljub primernemu obdobju dolgo časa ostane brez ploda, to težko prenaša in je 
nejevoljna, blodi povsod po telesu, pri čemer zapira prehode za sapo in tako, ker ne dopušča dihanja, 
pahne (telo) v skrajne stiske ter povzroča tudi druge raznovrstne bolezni, [...]«6 začrta vprašanje 
ženske in ženskega kot temeljno organskega, telesnega. Na drugi strani lahko histerijo umestimo na 
sam začetek, rojstvo psihoanalize s Freudom in Breuerjem, njunimi Študijami o histeriji, ki 
vprašanje ženskega, njegovo temeljno odprtost in nov »modus diskurzivnosti« še zaostrita, vendar 
pa jo iz domene telesnega premestita v polje »ženske duše«, imaginarne anatomije in preloma z 
empiričnim.7 
 
Charcotovo delovanje in uprizarjanje histerije lahko umestimo v samo središče poti iz telesa v dušo, 
iz skopičnega modela obravnave v Freudov talking cure – ravno ta vmesnost v iztekanju 
medicinskega pogleda ter modela amfiteatra pa nas bo v nadaljevanju zanimala predvsem v 
kontekstu razvijanja »znakov ženskega«: aritificialnosti, teatralnosti, simulaciji, ekscesivnosti, 
seksualnosti. Obravnavali jih bomo v odnosu do zgodovine seksualnosti kot spleta govora, 
prikazovanja, urejevanja, vednosti in regulacije človeške seksualnosti ter užitka, ki v 19. stoletju 
doživi preusmeritev iz prava v polje znanosti in predvsem medicinske obravnave. Epistemološke 
                                               
5 Ibid., p. 19. 
6 PLATON, Zbrana dela IV, Ljubljana 2009, p. 1310. 
7  Eva BAHOVEC, O histeriji ali Profumo di Maschio. Rückkehr zu Freud! in: Joseph BREUER, Sigmund FREUD, 




modele artikuliranja ženskega in telesnega bomo v nadaljnjem preučevanju razvoja diskurza o 
histeriji raziskovali predvsem na primerih umetniških del ženskih izvajalk in načinov prilaščanja 
ospoljenega patološkega telesa v izvajanju drugačnih, emancipatornih strategij telesnosti in 
seksualnosti – načinov, ki jih bomo analizirali z mislijo na feministično kritiko histerije kot 
političnega orožja, uprtega proti patriarhalnemu konstituiranju »ženskega«. Politične dimenzije 
histerije bomo ob preučevanju njenega artikuliranja v uprizoritvenih umetnostih tako raziskovali 
predvsem v domeni estetike in njenih režimov telesnosti vsakdana. 
 
Zaradi lažje orientacije in predvsem preciznejše obravnave našega problema si bomo za vstopno 
mesto naše analize, ki bo funkcioniralo kot pogojni konceptualni lok ali povezovalna nit mnoštva 
obravnavanih tipov telesnosti, izbrali osrednje vozlišče njenega prevoda v specifičen model telesa 
modernosti – gesto. Preko njene izhodiščne opredelitve in nadaljnjega izpeljevanja bomo tako 
sočasno s časovnimi premiki na sledi tudi njeni počasni dezintegraciji ter prehajanju v umetniško 
formo, ki hkrati nakazuje tudi transformacijo ideologije vsakdana – ples. 
2. KAJ JE GESTA? 
 
Do konca devetnajstega stoletja je zahodno meščanstvo vsekakor izgubilo svoje geste. 
Giorgio Agamben8 
 
Izhodiščno opredelitev našega razumevanja geste bomo izvedli z branjem treh dobro poznanih 
besedil filozofskega, umetnostnozgodovinskega in beletrističnega kanona, ali bolje, branjem gest, ki 
v vrsticah teh del skrivajo in razkrivajo možne koordinate razmišljanja »o razmerju med fizičnim 
telesom in telesno politiko.« 9  Branja se bomo lotili z mislijo na Hewittov koncept družbene 
koreografije, preko katerega bomo skozi celotno nalogo izgrajevali razmerje med estetskim in 
političnim kot konstitutivnim elementom modernega režima telesnosti, subjekta in umetnosti: 
 
Izraz družbena koreografija uporabljam za označevanje tradicije razmišljanja o družbenem redu, ki 
svoj ideal izpeljuje iz estetskega, ta red pa poskuša vcepiti naravnost na raven telesa. V svoji 
najeksplicitnejši obliki je ta tradicija opazovala dinamiko koreografskih konfiguracij, ki so nastale v 
plesu, nato pa te oblike skušala prenesti v širšo politično in družbeno sfero. Skladno s tem tovrstne 
družbene koreografije temeljno vlogo pripisujejo estetiki in njeni formulaciji političnega.10 
 
                                               
8 Giorgio AGAMBEN, Means without End: Notes on Politics, Minneapolis 2000, p. 49. 
9 Andrew HEWITT, Družbena koreogafija. Ideologija kot performans v plesu in vsakdanjem gibanju, Ljubljana (Zbirka 
Transformacije) 2017, p. 81. 
10 Ibid., p. 10. 
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Mesto geste histeričarke kot političnega mehanizma in estetskega znaka bomo iskali, ne zgolj v 
plesu in gibalnih formulacijah polja družbenega življenja, marveč ga bomo, kot se bo izkazalo 
kasneje, našli tudi v njegovih statičnih upodobitvah. Izbrana dela, iz katerih bomo izpeljevali 
specifično razumevanje geste Charcotove histeričarke, vpeljujemo torej za čimbolj nazoren prikaz 
razvoja in izgube geste, ki ga uteleša selekcija umetniških in teoretskih premis moderne zgodovine 
histerije in hkrati indicira temeljne premike družbenega ter estetskega sistema. 
 
Vsa tri obravnavana besedila gesto, ki jo uporabijo za točko izvajanja svojih konceptualnih premis, 
umestijo v središče javnega življenja skupnosti, na cesto, kjer se (ali pa tudi ne, kot bomo videli v 
nadaljevanju) odvije najbolj banalen prizor vzajemnega pripoznanja dveh oseb, sprehajalcev – 
prizor, ki pa ga vodi ritualno kodificiran sistem znakov, zapisanih v sam akt in držo specifične geste 
tega pripoznanja. Zveznost med ideologijo, ki se materializira preko svoje funkcije konstituiranja 
posameznega indviduuma v konkreten subjekt, ki je odločilen oziroma konstitutiven element za 
obstoj same ideologije, torej zveznost, ki je odločilna za Althusserjevo konceptualizacijo ideologije 
in ideoloških aparatov države, avtor umesti v »teoretični teater« cestnega sprehajališča ali gestualno 
gledališče mehanizmov vpisovanja v politično polje vsakdana: »[...] ko na cesti prepoznamo nekoga, 
ki ga poznamo, mu pokažemo, da smo ga prepoznali (in da smo prepoznali, da nas je on prepoznal) 
tako, da mu rečemo: ’Dober dan prijatelj!’ in mu stisnemo roko (materialna ritualna praksa 
ideološkega prepoznanja v vsakdanjem življenju, ki je v navadi vsaj v Franciji [...]).«11 Čeprav 
citirano srečanje ostaja na ravni formalnega primera, ki ga kasneje Althusser negira z odtegnitvijo 
časovne dimenzije interpelacije (individuum je vselej-že subjekt), pa gesta vseeno ostaja osrednje 
vozlišče obstoja ideologije in umeščanja političnih subjektov, tako kot cesta ne zaseda mesta 
nevtralnega teritorija javnega življenja, marveč polje ritualnega konstituiranja družbenih teles: »[...] 
kar se na videz dogaja zunaj ideologije (natanko – na cesti), se v resnici dogaja v ideologiji. Tisto, 
kar se v resnici dogaja v ideologiji, je torej videti, kakor da bi se dogajalo zunaj nje. [...] Vse to nas 
pripelje do sklepa, da ideologija (zase) nima zunanjosti, hkrati pa ni (za znanost, za realnost) nič 
drugega kakor zunanjost.«12 
 
Vloga geste pri produkciji estetske ideologije in njenih subjektov postane še toliko bolj pomembna 
z vzponom kapitalizma in meščanskega sloja, ki v 19. stoletju odnos do javnega bivanja spremeni v 
»izložbeno« koreografiranje vsakdana, utelešenje specifičnega (potrošniškega) družbenega razreda 
pa privede do spektakelskih form njenega samoproizvajanja, parade (o tem kasneje): »[...] že sam 
                                               
11 Louis ALTHUSSER, Ideologija in ideološki aparati države in drugi spisi, Ljubljana (Rdeča zbirka) 2018, p. 98, 
kurziva E.S. 
12 Ibid., p. 100. 
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koncept ’kretnje’ [je] meščanski v smislu, da s koreografsko utelesitvijo skuša posplošiti in 
naturalizirati jezik določenega razreda.« 13  Zveza gesta-jezik postane osrednja točka težnje 
meščanskega razreda 19. stoletja po izumljanju sistemov označevanja in klasifikacije telesa ter 
režimov berljivosti njegove gestualne produkcije – skrb za kategoriziranje odnosa med formo in 
pomenom specifičnega giba ali modalnosti telesa privede do poplave znanstvenih, gledaliških in 
likovnih poskusov, navsezadnje pa tudi novih metodologij njihove recepcije in interpretacije. 
Obrniti se moramo zgolj k začetkom ikonografije ter ikonologije Erwina Panofskega in ponovno se 
srečamo z vstopnim prostorom ceste, v katerem se odvije prizor geste in njenega umeščanja znotraj 
reda forme in pomena, geste in njene podobe:  
 
Ko me znanec na cesti pozdravi tako, da privzdigne klobuk, vidim s formalnega stališča le 
spremembo nekaterih detajlov v konfiguraciji, ki je del splošnega vzorca barv, linij in volumnov, ki 
tvorijo moj vidni svet. Ko to konfiguracijo identificiram (in to storim avtomatično) kot objekt 
(gospoda), spremembo detajlov pa kot dogodek (privzdigovanje klobuka), sem že prekoračil meje 
čisto formalnega zaznavanja in stopil v prvo območje motivike in pomena.14 
 
19. stoletje bomo tako označili kot dobo normativiranja družbenega telesa preko podrejanja geste 
specifičnim režimom berljivosti, ki omogočajo spektakelsko dimenzijo družbene koreografije 
meščanske parade. Hkrati se s tovrstnimi poskusi sistematiziranja odpirajo novi problemi telesnosti, 
predvsem njeno umeščanje na prelom med kinetičnostjo geste in statičnostjo njenega upodabljanja 
ter funkcijo mimetičnosti znotraj okvirov klasifikacijskih gestualnih sistemov in praks – funkcijo 
mimetičnosti, ki pa je, kot bomo razvijali v nadaljevanju, tudi eden izmed poglavitnih mehanizmov 
telesa histeričarke. 
 
Na prehodu v 20. stoletje meščansko telo, ki je bilo pred tem kategorizirano, popisano in berljivo v 
točkah njegovega gestualnega izvajanja, skupaj z občimi družbenimi transformacijami in pojavom 
sistemov izjavljanja-uprizarjanja umetniških avantgard, doživi pretres: 
 
Dada še ni obstajal in Jacques Vaché v svojem življenju ni nikoli izvedel zanj. Zato je prvi vztrajno 
poudarjal pomen gest, ki je bil tako ljub Andréju Gidu. […] Po ulicah Nantesa se je včasih sprehajal 
v uniformi huzarskega poročnika, letalca, zdravnika. Zgodilo se je, da se je, ko je šel mimo, 
pretvarjal, da vas ni prepoznal, in da je nadaljeval pot, ne da bi se ozrl. Vaché ni segal v roko ne v 
pozdrav ne v slovo.15  
                                               
13 Cit. n. 9., p. 82. 
14 Erwin PANOFSKY, Pomen v likovni umetnosti, Ljubljana 1994, p. 38, kurziva E.S. 




Konec parade (kot je tudi naslov tetralogiji romanov Ford Madox Forda, ki popisuje ravno to 
družbeno preobražanje) in razpad meščanske geste označujeta prelom s specifičnim estetskim 
režimom in načini reprezentacije družbene strukture meščanstva 19. stoletja. Drži modernosti in 
modernizma začrtata produkcijo novih tipov telesa in očesne politike, gesta kot poslednje vozlišče 
meščanskega razreda pa se prične razkrajati in pretapljati v nove gibalne forme modernega plesa, ki 
prelomi s tehnično virtuoznostjo in artificialnostjo baletne umetnosti ter v svoje okvire uprizarjanja 
vključuje ostanke družbene koreografije izteklega prostora in časa. Transformacija geste in njenega 
odnosa do plesa tako odpira nova izhodišča estetskega in političnega diskurza, ki se vpisuje na 
površino modernega telesa. 
 
Prostor ceste in sprehajalne protagoniste navedenih teoretičnih teatrov bomo v nadaljevanju 
zamenjali s precej drugačnim, zaprtim prostorom »Drugega«, v katerem pa bomo vseeno 
zasledovali podobne sisteme izjavljanja ter uprizarjanja telesa, vednosti in življenja – sisteme, na tej 
točki zgolj orisane, ki pa bodo v nadaljevanju dobili precej bolj konkretno podobo in razumljivo 
mesto v redu znanstvenega opusa Jeana Martina Charcota. 
3. PROSTOR DRUGEGA IN DRUGI PROSTORI 
 
Za boljše razumevanje fenomenov histeričnega telesa in njegovega gestualnega proizvajanja 
moramo sprva začrtati prostorske in časovne koordinate njegovega postajanja. Charcotovo 
znanstveno delovanje in pronicanje v širšo domeno intelektualne elite, kabaretske kulture, 
dekadenčne literature ter umetniških avantgard verjetno ne bi bilo tako uspešno in silovito, če ne bi 
svoje klinične prakse razvijal znotraj institucionalnih okvirov ene izmed najbolj znanih pariških 
bolnišnic La Salpêtrière – prostora z močno biopolitično zgodovino klasificiranja in nadzorovanja 
»norosti«, na katerem temelji tudi Charcotovo vzpostavljanje specifičnih režimov vidljivosti 
patološkega telesa, ki pa ga je, skupaj s prenovo klinike in mnogimi topološkimi posegi, že 
premestil v polje spektakla in modernosti. Prostorske značilnosti institucionalnih koordinat se tako 
neločljivo združujejo s teatralnim kodom njegovega pedagoškega in kliničnega izvajanja. 
 
Zgodovino La Salpêtrière prežema mitologija norosti, njenega vélikega zapiranja skupaj z zločinci, 
sifilitiki in drugimi osebami političnega robu, ki so bili v javnih institucijah vklenjeni in podrejeni 
enakemu krutemu obravnavanju. Iz tovarne smodnika so v 17. stoletju Salpêtrière spremenili v 
hospic, zaporniško ustanovo, namenjeno revnim ženskam, prostitutkam, psihičnim in epileptičnim 
pacientkam, ki pa se je do predvečera francoske revolucije hitro razširila v največjo bolnišnico na 
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svetu. Bolnišnica je bila hkrati tudi zapor – razmere so bile neizprosne, temnice, ječe, verige in 
pomanjkljivi higienski standardi so bili vsakdanja praksa tovrstnih ustanov, ki nikakor niso ločevale 
ali prilagajale ravnanja z zaprtimi, glede na razlog zaprtosti posameznika – vse do izteka 18. stoletja, 
ko je Philippe Pinel (1745–1826), zagovornik humanejših principov obravnave psihiatričnih 
pacientov, obiskal ustanovi Bicêtre in Salpêtriere, pacientom lastnoročno snel verige ter povzročil 
revolucijo v zgodovini psihiatrije. »Osvoboditev norih« je postal eden izmed ključnih dogodkov 
francoske zgodovine 18. stoletja, ovekovečen s slikarskimi in grafičnimi upodobitvami ter novimi 
medicinskimi postopki, ki pa so zgolj preoblikovali poprejšnje izločanje, izolacijo in nadzor nad 
odklonskimi identitetami: »Legendi o Pinelu in Tuku [William Tuke, poslovnež in kveker, ki je 
izvedel podobno reformacijo v Angliji] sta prenašali mitične vrednosti, ki jih je psihiatrija 19. 
stoletja sprejela za naravne samoumevnosti. Pod temi miti pa je potekal postopek, ali bolje, cela 
vrsta postopkov, ki so na tihem organizirali svet azila, metode zdravljenja in tudi konkretno 
izkušnjo norosti.«16 
 
Ločitev norosti, njena izolacija, razvoj administrativnih postopkov in načinov obravnave posamezne 
patologije so uvedli pregledni prostor teles – razvrščenih, vidljivih in zaprtih v azilskem 
mikrokozmosu moralne sodbe, nadzora, prevzgoje in strukture pogleda, ki se lahko uveljavi zgolj z 
odsotnostjo jezika: 
 
To je bil prehod od sveta zavračanja zavrnitve v univerzum sodbe. Hkrati pa postane psihologija 
norosti sploh možna, saj opazovanje od norosti nenehno zahteva, da na površini same sebe zanika 
svoje pretvarjanje. [...] Norost je odgovorna zgolj za svoj vidni del. Vse drugo je potopljeno v molk. 
Norost obstaja samo kot nekaj, kar je mogoče videti. Bližina, ki jo je vzpostavil azil, zaupnost, ki je 
ne morejo več pretrgati niti verige niti rešetke, ne dopušča vzajemnosti: ostaja samo še bližina 
pogleda, ki nadzoruje, preži in se približuje, da bi bolje videl [...].17 
 
Pogled in preglednost sta tako postala osrednji izhodišči, ne zgolj dramaturgije klinične obravnave 
norosti, marveč same topološke ureditve prostora institucionalnega zaprtja patoloških teles. Tradiciji 
izgrajevanja specifičnega skopičnega režima, vpisanega v dispozitiv vednosti in oblasti, je sledil 
tudi sam Charcot, ki jo je skozi leta svojega delovanja v Salpêtrière razvil v svojevrstno umetniško 
formo. Prvič se je z razvpito ustanovo najbrž srečal okoli leta 1850, ko je na njenih oddelkih 
opravljal pripravništvo, že leta 1862 pa se je tja vrnil kot šef klinike.18 Razmere znotraj zidov La 
Salpêtrière v tistem času po besedah Dr. Pedra González Velasca, ki je leta 1860 opravil strokovni 
                                               
16 Michel FOUCAULT, Zgodovina norosti v času klasicizma, Ljubljana (Rdeča zbirka) 2018, p. 205. 
17 Ibid., p. 211. 
18 Sander L. GILMAN, Seeing the Insane, New York 1982, p. 194. 
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obisk v pariški bolnišnici, še zdaleč niso bile rožnate. V svojih zapisih s presenečenjem omenja skrb 
za urejenost ogromnega stavbnega kompleksa, njegovo preglednost, oštevilčenost, poimenovanje in 
klasifikacijo paviljonov, pozornost, ki jo institucija namenja raziskovalnemu delu in poučevanju 
mladih zdravnikov ter gostujočih profesorjev, vendar pa ob opisu sob, v katerih so prebivale ženske 
z duševnimi motnjami, epilepsijo in paralizo, njihov bivanjski nivo hitro omaje sprva nadvse 
pozitivno sliko azilne ustanove: »[njihove sobe] so škatlasto oblikovane, prevlečene s cinkom, pod 
naklonom in z odtočnimi cevmi v spodnjem delu, ki vodijo v velike odtočne kanale. Napolnjene so 
s slamo, ki je vsakodnevno zamenjana. Njihove celice so presenetljivo prostorne in dobro osvetljene, 
s tlemi iz lesenih desk. [...] imajo dvojna vrata z veliki režami, ki omogočajo dober pogled za 
preučevanje njihovih prebivalk.«19 
 
Preglednost, vidljivost, odpiranje pogledu in nadzorovanju zdravniške avtoritete – izhodišča 
Pinelovega azila – je Charcot v prihodnjih desetletjih preobražanja Salpêtrière in obravnave histerije 
dopolnil, okrepil in radikaliziral. Sredstvi, po katerih je posegal pri izgrajevanju revolucionarnih 
premikov v dokumentaciji patologije, pedagogike in medicinskem diskurzu – umetnost in 
tehnologija – sta mu omogočili konceptualno modernizacijo znanstvenih dognanj ter vključitev v 
vodilne miselne tokove svojega časa. 
 
 Za potrebe zdravljenja in produkcije kliničnih metod klasificiranja histerije, epilepsije in drugih 
bolezni je Charcot skozi daljše časovno obdobje poleg pogledu dostopnih sob pacientov znotraj 
zidov klinike vzpostavil učno dvorano ali amfiteater, gledališki prostor (kateremu bomo več 
pozornosti posvetili v naslednjem poglavju), v katerem je vsak torek na svojih famoznih javnih 
demonstracijah razkazoval ter uprizarjal koreografske simptome histerije s pomočjo pacientk, ki so 
tekom let pridobile malodane zvezdniški status (slika 1); poleg gledališča in teatralnosti spektakla 
pa je najpomembnejše orodje za dokumentiranje, arhiviranje in javno pretočnost znakov histerije 
postala tudi fotografija. Ta je skupaj z epistemološkimi premiki znotraj znanosti dobila pomemben 
dokumentarni status zmožnosti tehnične reprodukcije in popolnoma objektiviziranega pogleda na 
realni dogodek, ki ravno s fotografskim zajetjem dobi status overjenega znanstvenega objekta. 
Salpêtrière, kot tovarna fotografskih podob, je svojo obliko začela dobivati okoli leta 1875 s prvim 
poskusnim albumom fiziologa Paula Régnarda (1850–1927), ki je po Charcotovi odobritvi 
vzpostavil kanonsko telo produkcije podob patologije. S tremi volumni Iconographie 
photographique de la  Salpêtrière (Fotografska ikonografija Salpêtrière) je v letih 1876, 1877 in 
                                               
19 S. GIMÉNEZ-ROLDÁN, La Salpêtrière antes Charcot: una visita de Pedro González Velasco, Neurologia, 2013, 28, 




1880 tlakoval pot fotografskemu servisu, ki je svoje prostore v kliniki dobil pod nadzorom 
njegovega naslednika, Alberta Londa (1858–1917). Leta 1888 je skupaj z Nouvelle Iconographie de 
la  Salpêtrière (Nova ikonografija Salpêtrière) tudi sama bolnišnica dobila uraden fotografski studio 
s steklenimi stenami, svetlobne laboratorije in fotografske temnice skupaj z vedno bolj izpopolnjeno 
fotografsko in scenografsko opremo (slika 2): platformami, posteljami, zasloni in ozadji v črni, 
temno in svetlo sivi barvi, naslonjali za glavo in vešali, s katerimi so poskušali obvladati trzajoča 
telesa nevromotoričnih pacientov, številnimi kamerami in lečami, umetnimi svetili, kronofotografijo 
in posebnimi kamerami z več objektivi (sliki 3 in 4). Poleg tehnološkega in scenografskega okolja 
je bil izpopolnjen tudi administracijski oddelek za arhiviranje fotografskih podob – vse od izdelanih 
poročil o posamezni fotografiji pa do prilagojenih arhivskih omaric.20 
 
Prostor azila se je torej postopno spreminjal v hibriden prostor klinike, gledališča, muzeja, 
umetniškega studia in laboratorija – hibriden prostor, kot ga je nakazoval že sam Charcot leta 1872 
na začetku svoje klinične poti, v predgovoru dela Leçons sur le maladies du système nerveux 
(Lekcije o boleznih živčnega sistema): 
 
Ta veliki azil, kot najbrž veste, zadržuje populacijo čez pet tisoč ljudi, vključno z velikim številom 
neozdravljivih, ki so v bolnišnici dosmrtno, kot tudi ljudmi vseh starosti, ki trpijo za kroničnimi 
boleznimi vseh vrst, največ za tistimi, katerih sedež je v živčnem sistemu. 
Takšen je relevanten material, obvezno določene vrste, ki sestavlja, kot rad poimenujem, staro 
kolekcijo, edino, ki smo jo dolgo časa imeli na voljo za naše patološke raziskave in klinični pouk. 
Storitve, ki jih lahko omogoči raziskovanje in poučevanju pod temi pogoji, ne bi smele biti 
spregledane. Klinični tipi so ponujeni opazovanju v številnih kopijah, kar omogoča obravnavo 
obolenja v istem času na način, ki bi ga lahko imenovali časovno neomejen, saj so vrzeli, ki se 
pojavijo skoz čas v katerikoli kategoriji, hitro zapolnjene. Z drugimi besedami, posedujemo neke 
vrste živeči patološki muzej, katerega viri so znatni.21 
 
Terminologija, privzeta iz polja muzeologije in umetnosti, umeščena v predgovor znanstvenega dela, 
sugerira Charcotovo splošnejše razširjanje medicinskega prostora in epistemološkega polja – 
znanost, umetnost in filozofija se prečijo in gubajo v uprizarjanju in izjavljanju histeričnega telesa, 
ki pa je venomer umeščeno v polje performativnega, teatrološkega. Deleuze in Guattari filozofijo, 
umetnost in znanost opredelita kot tri ločene ravnine, v sebi zaokrožene svetove pojmov, afektov in 
perceptov ter funkcij, ki v svoji matični enoti neprestano doživljajo preobrazbe, molekularna 
                                               
20 Georges DIDI - HUBERMAN, Invention of Hysteria. Charcot and the Photographic Iconography of the Salpêtrière. 
Cambridge 2003, p. 45. 




gibanja in premeščanja ter skupno, vsak s svojimi orodji in načini, režejo kaos sveta. Pri umeščanju 
Charcotove histeričarke v kompleksno topologijo sistemov vednosti, nas tako zanimata predvsem 
koncepta pojmovnega lika in estetske figure, ki s svojim postajanjem omogočata hibridno srečanje 
filozofije in umetnosti. 22  Charcotovo histeričarko (Augustine, Blanche Wittman) 23  tako lahko 
razumemo kot subjekt filozofije, filozofov heteronim (Nietzschejev Dioniz, Platonov Sokrat), 
potenco filozofskega pojma, ki deluje na ravnini imanence, kot podobe Misli-Biti, ter estetsko 
figuro romana, slikarstva, kiparstva, plesa in uprizoritvenih umetnosti, ki omogoča, celo pogojuje 
nastanek afektov in zaznav umetniškega delovanja. Histeričarkino konvulzivno telo tako zaseda dve 
popolnoma ločeni ravnini s specifičnim rezom v tkivo kaosa, ki pa lahko kadarkoli preideta druga v 
drugo: 
 
»Gledališka in glasbena figura Don Juana postane pojmovni lik s Kierkegaardom, lik Zaratustre pa je 
že pri Nietzscheju velika figura glasbe in teatra. Videti je, kot bi se od enih k drugim ne dogajale le 
združitve, temveč tudi viličenja in zamenjave. […] Ravnina kompozicije umetnosti in ravnina 
imanence filozofije lahko zdrsneta druga v drugo, tako da cele kose ene zasedajo entitete druge. […] 
Mislec lahko torej odločilno spremeni, kaj pomeni misliti, zariše novo podobo misli, uvede novo 
ravnino imanence – le da ne ustvari novih pojmov, ki bi ga zasedli, temveč ga naseli z drugimi 
instancami, drugimi entitetami, poetičnimi, romanesknimi, celo likovnimi ali glasbenimi.«24 
 
Ravno ti zdrsi, ki jih je omogočala premišljeno zasnovana arhitekturna lupina klinike La Salpêtrière, 
so osrednje žarišče Charcotove pedagogike, ki ji bomo več pozornosti namenili v naslednjem 
poglavju. Zanimali nas bodo predvsem uprizarjanje patologije in režimi telesnosti, ki so se formirali 
znotraj anatomskega gledališča histerije, hkrati pa bomo zasledovali ostaline njihovih gest in 
konceptualnih premis v gledališču, plesu in performansu. Začeli bomo z recepcijo Charcotovih 
javnih učnih lekcij ter naš pregled zaključili v precej drugačnem anatomskem gledališču 
intermedijske umetnice ORLAN, pri čemer pa ne bomo poskušali zapisati kakršnekoli alternativne 
zgodovine performansa ali iskati izvorov uprizoritvenih umetnosti v znanstvenih praksah 19. 
                                               
22 Čeprav se je Charcot seveda opredeljeval in deloval v pojmu moderne znanosti, pa bomo na tem mestu sfero znanosti 
kot ravnine proizvajanja funkcij pustili ob strani; kljub temu, da je Charcot v svojem raziskovalnem opusu deklarativno 
opustil polje »metafizičnega« v prid modernemu znanstvenemu materializmu, ki ga je poskušal še podkrepiti z 
»objektivnim« likovnim gradivom, pa je sama histerija skupaj s svojo zgodovino in ideološkimi dimenzijami 
epistemološko precej problematična (o tem kasneje). Sicer pa povezovanje znanosti in umetnosti lahko zasledujemo 
tudi pri sočasnih literarnih in drugih avtorjih – spomnimo se samo na Zolajev Eksperimentalni roman iz leta 1893. 
23 Nekatere Charcotove pacientke, redno razkazovane na javnih Leçons du Mardi (Torkovih lekcija h), so pri samem 
nevrologu kot tudi občinstvu teh uprizoritev zasedale posebno mesto; dve izmed najbolj znanih pacientk sta tako 
vsekakor Augustine, ki je v Salpêtrière prišla leta 1875 ter postala eden izmed glavnih obrazov Charcotovega 
histeričnega gledališča kot tudi fotografskega opusa, in Blanche Wittman, v kliniko pripeljana leta 1879, kjer je 16 let 
uprizarjala histerične simptome. Več o tem: Andrew SCULL, Hysteria. The disturbing history. Oxford 2009. 




stoletja, marveč bo naš cilj veliko skromnejši – zasledovati specifične fascinacije in 
konceptualizacije (patološkega) telesa v javnem prostoru, ki s transformacijo družbenega življenja 
in formulacijo novih skopičnih režimov dobi drugačne, spektakelske dimenzije. 
4. POGLED, SPEKTAKEL, ANATOMSKO GLEDALIŠČE 
 
Najprej so bila tu nora dekleta z boleznijo, imenovana histerija, ki je bila sestavljena predvsem iz 
tega, da so jo simulirale... Da so se trudile pritegniti nase pozornost in osvojiti naslov »zvezda« [la 
vedette, tudi glavna igralka].  Ta je pripadal tisti, ki je, da bi zasenčila sebi podobne, iznašla kaj 
novega, medtem ko je okoli njihovih postelj pred Charcotom skupina študentov z zanimanjem sledila 
njihovim ekstravagantnim zvijanjem, »krožnim lokom« [arc de cercle, eden izmed poglavitnih 
znakov histeroepileptičnega napada], različnim akrobacijam in drugi telovadbi. 
Jane Avril (Jeanne Louise Beaudon)25 
 
Govorilo se je, da je bila celotna klinika urejena za gledališki efekt. Verjamem, da je bil to edini 
način, na katerega je bilo mogoče predstaviti v jasni luči vse značilnosti subjekta, klinične in 
patološke. Vendar pa priznajmo, da je bila teatralna; v mislih študentov je pustila serijo mentalnih 
slik pacientov in lekcij, ki jih ne bi mogla proizvesti nobena količina zasebnega študija. 
Moses Allen Starr26 
 
Leta 1880 je v bolnišnici La Salpêtrière začela obratovati posebej zgrajena dvorana (l’amphithéâtre), 
v kateri je Charcot skozi naslednja leta izvajal tedenske javne demonstracije pacientov in njihovih, 
posebej za občinstvo s hipnozo in drugimi postopki, izzvanih bolezenskih simptomov. Vsak aspekt 
učne lekcije, od prostorske ureditve, osvetljave in splošne uporabe gledališke tehnične opreme, do 
dramaturško precizno razdelanega poteka dvournega predavanja, je deloval v smeri konstantno 
ponavljajočega se uprizarjanja patologije pod taktirko objektivne znanstvene avtoritete, ki za 
privilegiran krog gledalcev 27  ne inscenira bolezenskih stanj, marveč zgolj omogoča vpogled v 
                                               
25 Jane AVRIL, Mes mémoirs, Pariz 2005, p. 17. 
26 Moses Allen STARR, Charcot, in: Arthur Selwyn Brown, The Physician Throughout the Ages, New York 1928, pp. 
651-654. 
27 Leҫons du Mardi (Torkove lekcije) so bile sicer odprte javnosti, vendar pa so na njih prevladovali študenti in krogi 
intelektualne, znanstvene ter kulturne elite, ki jim je bil dostop omogočen s posebnim priporočilom – največ je bilo 
gostujočih zdravnikov, igralcev in igralk, novinarjev, politikov, javnih figur (socialites), umetnikov iz Akademije za 
likovno umetnost (École des beaux-arts) in drugih. Med obiskovalci so bili tako Sigmund Freud (sicer tudi Charcotev 
učenec), Jules Clarétie (vodja Comédie Française), Mathias Duval (profesor umetniške anatomije na likovni akademiji), 
Léon Gambetta in njegov varovanec René Waldeck-Rosseau (republikanski politik), pisatelji in dramaturgi, kot so Léon 
in Alphonse Daudet, Émile Zola, Paul Arène, Guy de Maupassant, Edmond de Goncourt, igralka Sarah Bernhardt (ki je 
za namene igralskega študija obiskovala tudi druge oddelke klinike) in drugi intelektualci, med drugim Hippolyte Taine, 
Emile Durkheim in Henri Bergson. (Jonathan MARSHALL, Dynamic Medicine and Theatrical  Form at the fin de 




simptome, ki se pred njimi odvijajo sami na sebi. Charcot je za krepitev objektivno znanstvene, 
antiteatralne retorike, s težiščem v razvijanju specifične očesne politike,28 kateri je podrejeno tudi 
samo občinstvo medicinskega spektakla, ki ob deljenju popolnoma enake izkušnje ne more biti 
zavedeno z gledališkim potvarjanjem ali izumljanjem konkretnega kliničnega primera – 
paradoksalno – uporabljal ravno gledališka orodja in metode. Prostor, ki kljub uveljavljenem 
poimenovanju ni bil zares amfiteater, marveč pravokotna dvorana z vrstami lesenih stolov, v katero 
si vstopil iz zadnje strani, diametralno nasprotni odrskemu predelu, je bil v celoti črne barve in je 
tako onemogočal kakršnakoli svetlobna odbijanja ali motnje, v čemer je posnemal fotografske 
studie tistega časa (slika 5). Poleg arhitekture in oblikovanja atmosfere je bil natančno premišljen 
tudi sam potek učne demonstracije in način reprezentacije patološkega subjekta, ki je skupaj z 
okoljem tvoril zaokroženo celoto. Ko so se gledalci posedli na svoje sedeže, se je začela odvijati 
uvodna hierarhična procesija medicinskega osebja, ki je še dodatno podčrtala privilegiran položaj 
oblastne instance znanstvene avtoritete; prvi je v dvorano vstopil Charcot, nato vodje specialističnih 
oddelkov (oftalmologija, fotografija (!), histologija, hidroterapija, elektroterapija), za njimi posebni 
gostje in splošni vodje klinike (chefs de clinique), pripravniki, dodiplomski študentje in osebje, ki je 
vsakodnevno oskrbovalo paciente. Zadnji je pred občinstvo prišel preučevani pacient, ki je pred tem 
čakal v čakalni sobi ali celo za zavesami oz. gledališko pregrado (največkrat je bil prinesen na 
stolu). Ko so vsi zasedli predpisana mesta, so se okna zatemnila in prižgale so se robniške luči 
(footlights, sicer glaven vir scenske osvetljave tistega časa), usmerjene zgolj v pacienta. Če je 
demonstracija zahtevala osvetljavo specifične lastnosti ali dela telesa, so bili uporabljeni posebni 
kalcijevi reflektorji, ki so omogočali popolno vidnost pacienta – ta je bil tako edina svetlobna točka 
znotraj dvorane. Luči pa niso bile edina scenska tehnologija, ki jo je Charcot prenesel v medicinski 
prostor; posluževal se je tudi diaprojektorjev in megaskopa, kiparskih del, mavčnih odlitkov in 
fotografije, ki so razmeščala lociranost preučevane bolezni onkraj samega telesnega nosilca (slika 
6).29 
 
Sprva je bil pacient naprošen naj se sleče ter izvede nekaj preprostih gest, kot so sedenje, hoja, pitje, 
ipd. – geste so torej služile kot ključ normativnega opredeljevanja patološkega in demonstracije 
razlike med normalnim in abnormalnim; razprostiranje bolezni, njeno umeščanje v retorični model 
razlagalnega monologa zdravniške avtoritete, razvrščanje, poimenovanje ter označevanje znotraj 
kliničnega diskurza pa je potekalo skozi točno določen režim očesne politike in znanstvenega 
modela vednosti. Charcot je kot glavno orodje svojega pedagoškega nastopa uporabljal medicinski 
                                               
28 Charcot se je pogosto opredeljeval kot visuel, torej človeka, ki vidi: »En sam pogled [glance] na pacienta, njegovo 
gibanje, govor ali hojo zadošča za razkritje primerja.« (Christopher GOETZ, Michel BONDUELLE, Toby GELFAND, 
Charcot: Constructing Neurology, New York 1995, p. 128). 
29 MARSHALL 2008, cit. n. 27, p. 142. 
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pogled, ki se je v klinični medicini devetnajstega stoletja uveljavil tudi kot osrednje epistemološko 
vodilo znanstvene prakse.30 Je pogled, ki hkrati pomeni videti in vedeti, ki telo in njegovo patologijo 
raztelesi, fragmentira in posploši na osnovne lastnosti, geste, znotraj katerih išče pomenljive vzorce 
porajanja, delovanja, odstopanja. Charcotov pogled, ki pušča telo, naj se svobodno kaže v svoji 
bolezni, je: 
 
Pogled, ki opazuje, se vzdrži slehernega posega, je nem in negiben. Opazovanje pusti stvari takšne, 
kot so, nič od tega, kar je dano, mu ne ostane skrito. [...] Čistost pogleda se pri kliničnem zdravniku 
navezuje na neke vrste tišino, ki mu omogoči poslušanje. [...] Pogled se potem dopolni v svoji lastni 
resnici in dobi dostop do resnice stvari, če v tišini počiva na njih, če potihne vse okoli tistega, kar 
gleda. Klinični pogled ima to paradoksalno lastnost, da sliši govorico, medtem ko zaznava določen 
prizor. V kliniki je to, kar se kaže, izvirno to, kar se govori.31 
 
Opiranje na navidezno racionalistični diskurz hladnega, distanciranega pogleda, ki poskuša prodreti 
do samega temelja preučevane bolezni, telo pacienta pa secirati, razdeliti na osnovne modele in 
stopnje, je bilo še toliko bolj pomembno pri histeriji, ki se je vedno znova izmikala zakoličenim 
označevalcem ter somatskim kriterijem anatomske patologije. Kot je priznal tudi sam Charcot: 
»Epilepsija, horea, histerija ... pridejo do nas kot toliko drugih Sfing [Sphinx, tudi uganka]... Te 
simptomatske kombinacije, ki jim manjka anatomska osnova, se zdravnikovemu umu ne prikažejo z 
videzom zanesljivosti, objektivnosti, z obolenji, povezanimi z opaznimi poškodbami.«32 Histerično 
telo, ki ga je Charcot umestil v polje mimetične patologije ali bolezni reprezentacije (pacientke so 
lahko oponašale bodisi travme, spomine, prizore iz lastnega življenja kot tudi simptome 
nevromotoričnih ali drugih bolezni, oponašati pa so lahko začele tudi osebe ali simptome pacientov, 
prisotnih v istem prostoru kot one – meje med dejansko boleznijo in njenim uprizarjanjem, 
simulacijo so tako zabrisane, kot so nemalokrat zabrisane tudi razmejitve posameznih bolezni; 
histerija, epilepsija, horea ali ples sv. Vida in druge bolezni se v opisih in simptomih velikokrat 
prekrivajo), je kljub njegovi izmuzljivosti poskušal deskriptivno klasificirati s pomočjo fizioloških 
                                               
30 Zelo poveden je že opis klinične prakse, ki so jo spremljali študenti in pripravniki:»Usede se zraven prazne mize in 
nemudoma naroči, naj pripeljejo prvo pacientko. Pacientka se nato popolnoma sleče. Stažist prebere ’ugotovitve’ 
medtem ko Mojster pozorno posluša. Nato nastopi dolga tišina, med katero opazuje [gazes]; opazuje pacientko in s prsti 
bobna po mizi. Asistenti nagneteni stojijo in nestrpno čakajo na besedo, ki bo razsvetlila dogajanje. Charcot ostaja tiho. 
Nato pacientki naroči, naj se giba na določen način, naj govori, naprosi za meritev njenih refleksov in preučitev njene 
občutljivosti. In ponovno utihne, Charcotova skrivnostna tišina. Končno v sobo pripelje drugo pacientko, jo preuči na 
enak način kot prvo, pokliče tretjo in jih, še vedno brez besede, primerja med seboj. Takšno minutno opazovanje, zlasti 
vizualno, je vir vse Charcotovih odkritij. Umetnik, ki gre v njegovem primeru z roko v roki z zdravnikom, ni nebistven za 
svoja odkritja.«  Cit. n. 18, pp. 22, 23, kurziva E.S. 
31 Michel FOUCAULT, Rojstvo klinike, Ljubljana (Knjižna zbirka Koda) 2009, p. 162. 
32 Jean Martin CHARCOT, Oeuvres completès IV, po: Jonathan MARSHALL, Performing Hysteria. Charcot and the 
Problem of Theatrical Representation, Proceedings of the Western Society for French History: Selected Papers of the 
2000 Annual Meeting (ed. Barry Rothaus), Colorado 2002, p. 22. 
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znakov. Uporaba fotografije, mavčnih modelov in grafike je služila kot nozološko orodje 
generaliziranja specifičnih kliničnih primerov, njihove zamejitve, primerjalne analize in 
transformacije dogajanja v indikativen znak. S posploševanjem primera v referenčen tableaux ali 
kodificirano mrežo telesnih znakov, je Charcot nadaljeval metodološke prakse znanstvenega modela 
19. stoletja (spomnimo se Darwina in Duchenne de Boulougnea, slika 7), hkrati pa je v želji po 
ustvarjanju uniformiranih tipov patologije uresničeval specifičen dispozitiv oblasti in vednosti, ki se 
umešča paralelno s takratnim policijskim delovanjem ter uporabo fotografije za namen klasifikacije 
kriminalnih tipov, identifikacije prebivalstva in kategoriziranja odklonskih identitet (slika 8). 33 
Fotografske zbirke in javne demonstracije, ki so služile kot dokazilo o avtentičnosti histeričnega 
obolenja 34  in sistematizaciji neulovljivega telesa, 35  so lahko funkcionirale zgolj preko 
vzpostavljanja specifičnih performativnih strategij pacientk, zdravnika in modelov dokumentacije – 
teatralnost simulacije je tako na primer vpisana že v same tehnične specifikacije takratnega 
fotografskega medija, ki so zahtevale scensko podporo, ličila, kasnejše grafične popravke ter 
dopolnitve, zaradi dolgega ekspozicijskega časa pa predvsem dolgotrajno statično pozo 
posamičnega giba napada, ki naj bi bil sicer hiter in sunkovit. Izmuzljivo telo histeričarke, 
prevedeno v sistem kodov in gest, dokumentiranih, ovekovečenih in javno demonstriranih, so 
pacientke lahko v neprestanem ponavljanju simulirale s pomočjo hipnoze, svetlobnih in zvočnih 
simulacij ter drugih eksperimentov, ki so bili ena izmed osrednjih zdravstvenih tehnik klinične šole 
Salpêtrière (slika 9).36 
 
Charcotova konceptualizacija histeričarke se torej v marsičem, predvsem pa v ponavljanju in 
iteraciji kot dvema ključnima potezama produkcije gest, bliža ideji performativnosti, kot jo je 
razvila Judith Butler (o tem kasneje). Vnovično uprizarjanje družbenih kodov v javnem prostoru 
absolutne vidljivosti, ki ureja družbena telesa kot sistem znakov, vpisanih v razredno koreografijo, 
polje anatomskega gledališča in privilegirane instance medicinskega pogleda upogiba v širše polje 
politike vsakdanjega življenja, njegovega nadzorovanja, umeščanja, razvrščanja: »V tej izkušnji 
                                               
33 Pov. po cit. n. 20, pp. 54-59. 
34 »Uglej resnico. Nikoli nisem rekel karkoli drugega; promoviranje stvari, ki niso eksperimentalno dokazljive, ni v 
moji navadi. Dobro veste, da je moje načelo dati nič teže na teorijo in vstran potisniti vse predsodke: če želite stvari 
videti jasno, jih morate vzeti take, kot so. Zdi se kot da histero-epilepsija obstaja zgolj v Franciji in samo, kot je bilo 
kdaj rečeno, v Salpêtrière, kot da bi jo skoval z močjo svoje volje. Bilo bi zares fantastično, če bi lahko ustvaril tegobe 
kot svoje kaprice ali muhaste diktate. Vendar pa po pravici povedano v tem nisem nič več kot zgolj fotograf; zapišem to, 
kar vidim...« Jean-Martin CHARCOT, Leçons du mardi (1887-1888), po: cit. n. 20, p. 29. 
35 Kot je to razvidno že pri Mareyu tik preden je dokončno posvojil svojo kronografično metodo:»Ko je gibajoče telo 
nedostopno, kot zvezda katere gibanju želiš slediti; ko telo izvede gibe na različne načine ali pa tako raztegnjene, da ne 
morejo biti neposredno vpisani na list papirja, fotografija z lahkoto kompenzira mehanske postopke: zreducira obseg 
gibanja ali pa ga razširi v bolj primernem merilu.« Etienne-Jules MAREY, Le développement de la méthode graphique 
par la photographie, po: cit. n. 20, p. 32. 
36 Jonathan MARSHALL, Nervous Dramaturgy.  Pain, Performance and Excess in the Work of Dr Jean-Martin Charcot, 




lahko medicinski prostor sovpade z družbenim prostorom, ali bolje, ga preči in popolnoma prežame. 
Zamislili so si vsesplošno navzočnost zdravnikov, katerih prepleteni pogledi naj bi sestavljali 
gibljivo in razvejano mrežo, ki bi nenehno nadzorovala vsako točko v prostoru ter vsak trenutek v 
času.« 37  Skupaj s spremembami sistemov medicinske vednosti ter praksami vidljivosti in 
uprizarjanja patologije se je v Parizu 19. stoletja skupaj s haussmannizacijo mesta ter temeljnimi 
posegi v topologijo javnega življenja spremenilo tudi splošno konceptualiziranje družbenega telesa, 
ki ga bomo v kontekstu optične politike in gestualne produkcije imenovali spektakelsko telo. Telo 
Charcotove histeričarke in telo sprehajalca (flâneur), ki na odprtem polju oblastnega pogleda 
izvajata predpisane vzorce gibalnih kodov, gestualnih znakov, simulacij in ponavljanj, ne glede na 
popolnoma različen kontekst, mesto in funkcijo uprizarjanja v tako svojem temelju, sledita enaki 
telesni politiki in režimom berljivosti. 
 
Haussmannizacija Pariza (1853–1870), monumentalen urbanističen in arhitekturni podvig 
preobrazbe Pariza v moderno kapitalistično mesto, je temeljno vplivala in spremenila način javnega 
bivanja ter formiranje družbenih teles; izbris četrti (quartier), okrožij, majhnih ulic in tradicij 
lokalnih žarišč v prid odpiranju mesta velikim bulevarjem, trgom, dolgim, odprtim ulicam, razgledu, 
sprehajalnim potem in promenadam je v kratkem času preobrazila četrtni ekonomski model 
vajenskih delavnic, stojnic, ateljejev in specializiranih prodajaln robe v moderno potrošniško 
izkušnjo veleblagovnic, večjih trgovin in izložb. Konsumpcija je iz »osebnega»« formata barantanja 
in specializacije postala odprt oder vidljivega pretoka blaga in storitev. Hkrati je z vpeljavo nočne 
osvetljave, promenad, panoram, velikih razstav, parad in drugih režimov preživljanja prostega časa 
v javnem prostoru življenje dobilo nove, spektakelske dimenzije; modernost je skozi preobraženo 
topologijo prestolnice dobila obliko, umeščeno v polje vidljivega in videnega, široko odprta 
sprehajalna pot z omogočenim razgledom daleč naokoli pa je postala nov model družbenega odra, 
na katerem se uprizarjajo gestualna telesa znakov in jezikovnih operacij. Kot je formuliral že T. J. 
Clark, se pojem spektakla in spektakelskega telesa navezuje predvsem na to, kako: 
 
je bilo mesto (in socialno življenje na sploh) v devetnajstem stoletju predstavljeno kot enotnost, kot 
nekaj ločenega, ustvarjenega za to, da se ga gleda – podoba, pantomima, panorama. [...] Ko ima 
mesto takšno javno življenje – redno organizirano okrog razvedrila – naredi na opazovalca največji 
vtis čista gostota signalov, prenesenih in razumljenih, in visoko kodirana narava njihovega 
posredovanja. Javno življenje takšne vrste je hkrati eliptično, formalizirano in tudi tvegano: 
                                               
37 Cit. n. 31, p. 63. 
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vključuje stik in izmenjavo, tekmovanja odtenkov in napačnih branj, kot jih je Proust kronično 
popisal v svoji preživeli družbi [society].38 
 
 Place de la Concorde Edgarda Degasa (1834–1917, slika 10) iz leta 1875 odlično ponazarja odnos 
med pariškim urbanizmom modernega življenja in kodificiranim telesom flâneurja. V prvem planu 
so tako upodobljeni Degasov tesen prijatelj Ludovic-Napoleon Lepic in njegovi hčerki, s pogledom 
in telesom uprti vsak v svojo smer, brez kakršnekoli fizične ali emocionalne interakcije. Vsak v 
svojem koraku mestnega sprehajalca skupaj s psom, temno moško figuro v drugem planu spodnjega 
levega kota in premikajočo se kočijo v ozadju slike določajo razgibano formo gibalnih silnic 
modernega življenja. Kljub razgibanosti kompozicije in umeščenosti oseb v robove platna (kar 
lahko povežemo tudi z vplivanjem fotografije na kompozicijske invencije takratnega slikarstva) pa 
slika vendarle ne prikazuje kaotičnosti modernizacije, marveč nakazuje precej bolj umirjen in 
zadržan model abstraktnega, pasivnega sprehajalca, čigar samoreprezentacija v javnem prostoru, 
skupaj z držo telesa in načinom vzpostavljanja stika z drugimi, je premišljena, kodificirana, 
(samo)represivna 39 : »Drža pohajkovanja ostane pri tem, da odpreš oči, nakloniš pozornost in 
sestavljaš zbirko spominov.«40 Zbirko spominov – in lahko bi dodali tudi zbirko znakov, tipov, 
zveze jezik-gesta, ki označuje telo na prehodu v držo modernosti (o tem kasneje); v tem pogledu 
spektakelsko telo histeričarke in telo mestnega sprehajalca, ki se konstituirata znotraj mreže 
označevalcev, poz, gest, izjav in kategorij vednosti ter nadzora, utelešata proustovski model pariške 
visoke družbe in splošnejšega estetskega režima konstantne produkcije mondenih znakov, ki 
nadomeščajo akcijo ali misel, geste, ki tkejo ideologijo vsakdana in njegove koreografije: 
 
Ne mislimo in ne delujemo, vendar oddajamo znake. Pri gospe Verdurinovi ne povejo ničesar 
smešnega in gospa Verdurinova se ne smeje; ampak Cottard odda znak, da je povedal nekaj 
smešnega, gospa Verdurin odda znak, da se smeji, in njen znak je oddan na tako popoln način, da 
tudi gospod Verdurin, da ne bi izpadel manjvreden, zase išče ustrezno mimiko.41 
 
                                               
38 T. J. CLARK, The Painting of Modern Life. Paris in the Art of Manet and his Followers, New York 1985, p. 63. 
39 Tudi pri Benjaminu: »Pisatelj, ki je stopil na trg, se je ogledal po njem kot po panorami. Posebna zvrst književnosti 
nam je ohranila njegove prve poskuse, da bi se orientiral. To je nekakšna panoramska literatura. [...] Prednostno mesto 
pri tej literarni produkciji je šlo neuglednim zvezkom žepnega formata, imenovanim ’fiziologije’. Te so se ukvarjale s 
človeškimi tipi, kakršne srečuješ, ko se ogleduješ po trgu. [...] Če naj omenimo enega izmed literarnih prijemov 
fiziologij, gre za prijem, ki ga je že preskusil feljton: namreč spreminjati bulvar v interier. [...] Skrita politična misel 
pisanja, ki so mu pripadale fiziologije, je, da uspeva življenje v vsej svoji mnogoličnosti, v neizčrpnem bogastvu 
variacij šele med sivimi kamni tlaka in pred sivim ozadjem despostva.« Walter BENJAMIN, Izbrani spisi, Ljubljana 
1998, pp. 179-181. 
40 Cit. n. 2, p. 259. 
41 Gilles DELEUZE, Proust in znaki, Ljubljana (Knjižna zbirka Koda) 2012, p. 16. 
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Mreža znakov,42 ki poskuša kodificirati in naturalizirati določen razred, ob neprestanem ponavljanju 
in simuliranju zadane ob enak problem, s katerim se je pod plazom znanstvene in druge kritike 
soočal tudi sam Charcot; mimetičnost in izumetničenost samoreprezentacije ter produkcije 
»interpelacijskih« gest brez osnovnega referenta spodkopava njeno utemeljenost ter telo histeričarke 
kot tudi telo meščanskega sprehajalca zvede na goli kod teatralnosti, performativnosti: 
 
[...] želim pokazati, da je imela meščanska kultura vselej težave z (ne)možnostjo svoje utelesitve. S 
prizadevanjem, da bi se kodificirala s serijo primernih ter sprejemljivih gest in manir, je meščanska 
kultura vselej tvegala, da se bo zvedla na goli kod, s čimer bi spodrezala naravno legitimnost, ki jo je 
iskala prav v telesnem jeziku kretnje. Ob pomoči najpreprostejšega primera sledim meščanski 
koreografiji vse do učenja vedênja in hoje – do promenade, ki očitno razkazuje človeško telo, iz 
človeškega stanja [...] pa ustvari estetsko gesto, obliko reprezentacije.43 
 
Ravno ta eksces videza, prenarejanja in podrejanja koreografski tipologiji je v paradnem prostoru 
modernega mesta razvil specifične modele popularne in zabaviščne kulture, ki je v sebi povezala 
konvulzivno histeričarkino telo ter spektakelsko telo perfomerja – na odru in v občinstvu. 
Nanašamo se predvsem na fenomen kabareta in café-concert kot privilegirane točke srečanja in 
zrcaljenja histeričarke ter flâneurja, ki samoreprezentacijo ponese iz sprehajalne poti v prostore 
uprizarjanja in oblikuje načine preživljanja prostega časa ter konsumpcije popularnih vsebin: 
»Živeti doma, misliti doma, jesti in piti doma, ljubiti doma, trpeti doma, umreti doma, to se nam zdi 
dolgočasno in nepriročno. Potrebujemo publiciteto, dnevno svetlobo, ulico, kabaret, kavarno, 
restavracijo... Radi poziramo, iz sebe delamo spektakel, imamo publiko, galerijo, priče našemu 
življenju.« 44  Hkrati je bil café-concert še eden izmed toposov formiranja novih razredov oz. 
premeščanja razredne delitve recepcije popularne kulture; v tovrstnih prostorih, lokalih z alkoholno 
pijačo, majhnim odrom in razvedrilnim programom, ki je največkrat vključeval zgolj eno 
nastopajočo osebo, so se združevali vsi socialni razredi in »tipi« pariške družbe – delavci, 
prostitutke, umetniki, trgovci, buržoazija, tudi aristokracija – in uživali pevske, plesne, 
pantomimske ter druge oblike uprizoritvene zabave, prepredene s trivialnostjo in vulgarizmi. 
Nezmožnost oblikovanja modernih oblik kulture, ki bi (in s katero bi se) meščanski razred lahko 
identificiral ali v njej utelesil, je v kabaret in café-concert pripeljala eklektično občinstvo, ki je že 
nakazovalo brisanje oz. razmeščanje nekaterih preteklih modelov razredne delitve pariške družbe. 
 
                                               
42 »Iskanje ni zgrajeno kot katedrala ali kot obleka, ampak kot mreža. Pripovedovalec-pajek, katerega mreža sama je 
Iskanje, ki nastaja, se tke z vsako nitjo, ki jo sproži ta ali oni znak: mreža in pajek, mreža in telo sta en in isti stroj.« 
Ibid., p. 177, kurziva E.S. 
43 Cit. n. 9., p. 83. 
44 A. DELVAU, Les Plaisirs de Paris: Guide pratique, 1867, po: cit. n. 38, p. 207. 
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 Raznovrstnost gledalcev, bučnost dogajanja ter nasičenost prostora je v želji po zajetju modernega 
življenja izza odrskih luči med leti 1870 in 1880 Degas upodabljal predvsem v povezavi s pevko 
Théréso (1837–1913), ki je postala eno izmed bolj zvenečih pevskih imen. Pastel Le Café concert iz 
leta 1882 (slika 11) je tako osredotočen predvsem na vrvež publike sedečih in stoječih figur 
različnih uniform ter videza, ki se med seboj pogovarjajo, pijejo in poslušajo pevko na odru, kamor 
nas usmerja pogled vse do zadnjega plana. Zdi se, kot da si z desno roko zakriva oči, medtem ko 
njena leva roka prosto pada ob telesu – tovrstni nastopi, četudi glasbeni, so bili vedno temeljno 
vizualni: »[Thérésa] odigra svojo pesem toliko, kot jo odpoje. Igra s svojimi očmi, svojimi rokami, 
svojimi rameni, svojimi boki, neustrašno.«45 Gibalni kod, ki spremlja vsebino določene pesmi, je 
Degas raziskoval z upodobitvijo Thérése, nastale med letoma 1875 in 1877 z naslovom La Chanson 
du chien (Pasja pesem, slika 12), v kateri vidimo z robniškimi lučmi osvetljeno pevko, ki z 
ukrivljenimi rokami prepoznavno oponaša telesno držo psa, s katero ilustrira tekstualno podlago 
svojega uprizarjanja. Živalskost, seksualnost in druge »nizke«, tabuizirane teme vsakdanjega 
življenja so bili osrednji motivi kabaretskih nastopov. V okvirnem obdobju med leti 1870 in 1900, 
torej ravno v času Charcotovih javnih demonstracij in histeričnega gledališča, se je spekter vsebin, 
motivov in gest pantomimskih, pevskih, dramskih ter plesnih uprizoritev v kabaretu in café-
concertu razširil z nepregledno množico histerično-epileptične ikonografije zvijanj, tikov, besednih 
ponavljanj in nesmislov.  
 
Uveljavili so se novi uprizoritveni žanri in tipi performerjev, ki so zasedali odre pariške zabaviščne 
kulture – med njimi je bil tudi Théâtre Médical (medicinsko gledališče), ki ga je ustvaril dramatik 
André de Lorde (1869–1942) v pogostem sodelovanju s psihiatrom Alfredom Binetom. De Lorde, 
ki je deloval kot glavni pisec gledališča Grand Guignol, je v svojem bogatem opusu zapustil 
številna dela, umeščena v psihiatrične institucije in operacijske dvorane, prežeta s podobami 
patologije, znanstvenih eksperimentov in histeričnih napadov. Leta 1905 je tako napisal tudi igro 
Une Leçon à la Salpêtrière, v kateri spremljamo Dr. Marboisa, ki kandidira za Charcotovega 
naslednika v kliniki. Pomemben del premise dramskega besedila je tudi histerična pacientka, ki jo 
pripravnik Nicolo pohabi med operacijo, kasneje pa jo srečamo na odru torkove javne 
demonstracije, kjer se mlademu zdravniku maščuje in v njegov obraz zaluča žveplovo kislino, kar je 
povzročilo pravo razdejanje tako na odrskih deskah Grand Guignola kot tudi v samem občinstvu, ki 
je vseskozi glasno vpilo, kričalo in se burno odzivalo na dramsko dogajanje, hkrati pa je bila pri 
tovrstnih uprizoritvah splošna praksa tudi prisotnost nemalokrat potrebovanega zdravnika.  
 
                                               
45 VEUILLOT, Les Odeurs de Paris, 1867, po: cit. n. 38, p. 220. 
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Vez med histeričnim dogajanjem na odru in odzivi ali vzorci ponavljanja tega dogajanja med 
občinstvom je bila ena izmed glavnih premis uokvirjanja takratne popularne kulture kot 
konvulzivne, epileptične in histerične, čemur lahko sledimo v načinih ter retoriki njene recepcije. 
Mimetičnost histerične pacientke, ki lahko zgolj ob površnem stiku z drugo pacientko povzame 
njene gestualne vzorce (predvsem zvijanje telesa in neprestano zehanje, še eden izmed simptomov 
histeričnega obolenja), je bila sopostavljena magnetizmu spektakla, telesnim avtomatizmom in 
hipnotičnim učinkom histerične koreografije: »Strah pred okužbo je glavna povezava med histerijo 
in popularno kulturo. Okužba se pojavi med prenosom električnih šokov ali ’sunkov’ (secousses) 
med nastopajočim in gledajočim, to pa je omogočeno s posnemanjem histerije.« 46  Medicina, 
umetnost in hipnoza se tako križajo v prostorih modernih modelov preživljanja prostega časa, ki so 
konec 19. stoletja doživeli porast novih tipov uprizarjanja, umeščenega na stičišče med kliniko in 
plesno dvorano. Porast žanrov, povezanih s histerijo, je v tem časovnem obdobju postal znaten; med 
novimi tipi kabaretskih izvajalcev so se tako na primer uveljavili tudi Idiotski komik, Alkoholik, 
Gommeux (za katere so bili značilni predvsem ekscentrični kostumi in geste), Gambilleurs ali 
Gambadeurs (pevci, med njimi najbrž najbolj znan Paulus, ki je svoje pesmi vedno pospremil s 
koreografijo skokov, brc in ekspresivne obrazne mimike – sliki 13 in 14), Scieurs (pevci, ki so 
izvajali jezikovne nesmisle), Epileptična pevka (žanr naj bi izumila Émilie Bécat, še ena izmed 
Degasevih muz v Café des Ambassadeurs – sliki 15 in 16), šepajoči pevci in Fenomen (nastopajoči, 
ki so svoj uspeh dolgovali predvsem neobičajnim telesnim deformacijam).47 Skupna vsem žanrom 
je bila nemirna koreografija histerično-epileptičnega napada, ki je v občinstvo vnesla enako trzanje, 
smejanje, buljenje in druge intenzivne telesne reakcije – kot sta opazovala že brata Goncourt: 
 
V Eldoradu... Velika okrogla dvorana z dvema nadstropjema lož, vse pozlačene in poslikane z 
umetnim marmorjem; slepeči lestenci; kavarna v notranjosti sobe, vsa črna od moških klobukov; 
klobučki žensk iz barrière; otroci z vojaškimi képiji; klobuki, pripadajoči prostitutkam v družbi 
prodajalcev, rožne pentlje na ženskah v ložah; vidna sapa celotne publike, oblak prahu in tobačnega 
dima. 
V ozadju gledališki oder z robniškimi lučmi; in na njem komik v večerni obleki. Pel je nepovezane 
stvari, v njih pa vpleteno hahljanje in hrup kmečkega dvorišča, zvoki živali v vročini, epileptične 
gestikulacije – idiotski ples svetega Vida. Občinstvo je ponorelo od navdušenja... Lahko se motim, 
vendar pa se mi zdi, da se približujemo revoluciji. V publiki sta gniloba in neumnost, smeh, tako 
nezdrav, da bo potreben velik preobrat, pretakanje krvi, za očiščenje zraka in same komedije.48 
 
                                               
46 Rae Beth GORDON, Why the French Love Jerry Lewis: from cabaret to early cinema, Kalifornija 2001, p. 46. 
47 Ibid., p. 62. 
48 Edmond in Jules de GONCOURT, Mémoires de la vie littéraire, 1865, po: cit. n. 38, p. 207, kurziva E.S. 
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Čeprav je histerija vključevala nepregledno množico simptomov in somatskih znakov, pa je zaradi 
same narave njene dokumentacije možno izslediti bolj konkretne povezave med posamezno 
histerično gesto in njeno uporabo v zabaviščni kulturi. Posamezen napad je bil tako razdeljen na več 
obdobij, stopenj in podzvrsti, ki so se z leti dopolnjevala in stopnjevala (slika 17): pred samim 
histeričnim napadom je nastopilo obdobje histerične avre (l’aura hysterique). Ta se je začela z 
bolečino v jajčnikih, ki se je širila vse do epigastrične regije (zgornji srednji predel trebušne stene 
med rebrnima lokoma), razbijanjem srca, občutku histeričnega cmoka v vratu, žvižganjem v ušesih, 
občutkom razbijanja kladiva v temporalni regiji in pomračitvijo vida. Izguba zavesti je označevala 
pričetek napada, razdeljenega na sledeče stopnje: 
 
1. Epileptično obdobje (Période épileptoïde, slika 18), ki je precej podobno pravemu 
epileptičnemu napadu, razdeljeno pa je na tri faze: najprej poživljajoča faza (la phase tonique), v 
kateri pride do cirkumdukcije (krožnega gibanja) udov, kratkotrajnega prenehanja dihanja, bledice 
in nato rdečenja obraza, otečenosti vratu, vrtenja očesnih zrkel navzgor, distorzije obraza in včasih 
tudi iztegovanja jezika. Poživljajoča faza se končna s tetanusno omrtvičenostjo celotnega telesa, 
največkrat v pozi iztegnjenega trupa in udov, ki pa lahko variira. Značilno je tudi penjenje ust. 
Prebuditev udov napove klonično fazo (la phase clonique), v kateri pride do hitrega in močnega 
nihanja udov, ki se v jakosti stopnjuje vse do splošnega sunkovitega gibanja – to preplavlja tudi 
obraz, spačenega v ekstremnih grimasah. Gibanje se umiri in nastopi sklepna faza (la phase de 
résolution), v kateri obraz ostaja napihnjen in penast, oči so zaprte, mišice sproščene, dihanje pa 
postaja težko in glasno. Prvo obdobje histeričnega napada traja kratko časovno obdobje, prvi dve 
fazi ne trajata več kot minuto, sklepna faza pa se lahko včasih podaljša tudi do dveh ali treh minut. 
 
2. Obdobje zvijanja in velikih gibov ali obdobje klovnizma (Période des contorsions et des 
grand mouvements ou période de clownisme, slika 19), ki ga označuje vrsta nenavadnih telesnih drž 
in akrobatskih gibov, pacientka pa v tem obdobju nemalokrat izkaže presenetljivo mišično prožnost 
in moč. Vsak posamezen gib, ki ga pacientka nekajkrat ponovi, lahko predstavlja določeno idejo ali 
čustvo (prisotne so recimo geste pozdrava in salutacije, križanja, ipd.), posamezne gibalne sklope pa 
prekinjajo nehoteni kriki. 
 
3. Obdobje strastnih položajev (Période des attitudes passionnelles, slika 20) zaznamujejo 
halucinacije pacientke, ki s telesom uprizori specifičen prizor, v katerega vstopi kot glavna 
protagonistka. Pri ženskih pacientkah se največkrat pojavita dve seriji prizorov, pozitivna in 
negativna. Ena izmed dramskih situacij je tako lahko na primer prostor rajskega vrta z rdečimi 
rožami in glasbo, ob kateri pacientka poplesuje in nato zagleda objekt svojih sanj ali pretekle 
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čustvene naklonjenosti. Srečanju pogosto sledijo ljubezenski prizori, vendar pa je erotična 
konotacija halucinacije največkrat sekundarne narave. Med negativne prizore spadajo večinoma 
vojne, revolucije, umori, ipd. 
 
4. Končno obdobje (Période terminale, slika 21) pomeni konec histeričnega napada. Zavest se 
povrne, a zgolj delno, čez nekaj časa pa pacientka zapade v neke vrste delirij, katerega značilnosti 
sicer variirajo, so pa pogosto prisotne nadaljnje halucinacije in težave pri gibanju. Delirij je zadnja 
stopnja, preden pacientka ponovno najde telesno ravnovesje, funkcionira pa kot poslednje izčrpanje 
poprejšnjih znakov napada –  med drugim krčev, krikov in telesnih sunkov.49 
 
Poleg opisane splošne vrste histeričnega napada, je obstajalo še nešteto variacij, med drugimi tudi 
demonična, ki so se razlikovale predvsem po načinu ter intenziteti gibalnih sekvenc. Telo drugega 
in tretjega obdobja napada je služilo kot vzor plesnih koreografij kabaretskih uprizoritev, geste in 
drže obdobja klovnizma pa so prevladovale v pantomimi in marionetnem gledališču. Ena izmed 
osrednjih plesnih form, v kateri sta se telo histeričarke in strateška ekshibicija »nebrzdane« 
seksualnosti ter primitivnih nagonov zgoščali najbolj artikulirano, pa je v letu 1885 s plesalkama 
Grille d’Egout in la Goulue, ki sta kmalu zavladali pariškim plesnim dvoranam, postal kankan. 
Recepcija četvorke, raznožk, visokih brc in dvigovanja kril se je v takratni kulturni kritiki opirala 
predvsem na retoriko križanja histerično-epileptičnih napadov in nizkih evolucijskih stopenj, ki so 
se izvajala predvsem v polju uprizarjanja ženske seksualnosti: 
 
Epilepsija je za ples to, kar je za pesem vpitje groznih kupletov iz globin umazanih potopov. Vse 
skupaj pa postane še bolj zverinsko, ko je epileptik ženska plesalka. Iz očarljivosti Ženske ta nora 
zapuščenka ustvari težko umestljivo, nezdravo cepetanje in bizarno »brezkostnost«, ki spominja na 
živčno bolezen v tistem obdobju tresavice in zvijanja, ki ga je znanost sama poimenovala obdobje 
klovnizma... vse idiotske in obscene pesmi caf’conc’-a niso nič manjša sramota za poezijo glasbe kot 
je to zvijanje bokov žalitev ljubkosti ženske in plesa... Muza plesa tukaj smrdi po alkoholu delirija.50 
 
In na drugem mestu: »Resnični Nori Ples je v Moulin Rougeu, ko četvorka, ki jo vodi Rayon d’or 
ali la Glu, spusti na plan histero-epilepsijo, ki jo ženski klovni prevedejo v nespodobno dvigovanje 
kril.«51 Če je kankan v času la Goulue predstavljal predvsem uprizoritveni format ekscesa užitka in 
odklon od prevladujoče inhibicije ženskega telesa, pa je med leti 1880 in 1890 z Jane Avril (1868–
                                               
49 Jean Martin CHARCOT, Paul Marie Louis Pierre RICHER, Les Demoniaques Dans L’Art, Pariz 1887, pp.  92-103. 
50 Cit. po: Rae Beth GORDON, Dances with Darwin, 1875-1910: Vernacular Modernity in France, New York 2009, p. 
51. 
51 Ibid., p. 52. 
26 
 
1943) že prešel v nastavke avantgardnega in ekspresionističnega plesa. Avril, ki je pri trinajstih letih 
pobegnila od doma, je bila leta 1881 pripeljana v La Salpêtrière, kjer jo je Charcot 18 mesecev 
zdravil za Sydenhamovo horeo.52 Ravno tam naj bi odkrila zametke svojega gibalnega izraza, ko je 
na plesu v maskah, ki ga je organiziralo bolnišnično osebje v paviljonu klinike, simptome svoje 
(simulirane?) bolezni (sključena drža, trzanje, nekontrolirani in sunkoviti gibi) prvič pretvorila v 
plesne korake. »Orhideja v deliriju«, »Nora Jane« je kasneje postala kankan plesalka v Moulin 
Rougeu, znana ravno po originalni koreografiji usločenega hrbta, zvijanja udov in specifičnega 
trzajočega gibanja ter brcanja z nogami, sklenjenimi v kolenih, s katerimi je izrisovala ponavljajoče 
se krožne oblike. Vključevanje gibalnih kodov histeričarke (kot lahko vidimo ob primerjavi 
Toulouse-Lautrecovih del in fotografij oziroma skic Augustine ter drugih pacientk – slike 22, 23, 24, 
25 in 26) je tako uporabila za razvijanje avtorske plesne forme, ki jo je še podkrepila z originalnimi 
kostumi – svilenim in muslinastim perilom v črni, zeleni, vijolični, modri ali oranžni barvi, s 
katerim se je oddaljila od uniformirane podobe kankan izvajalke ter že začrtala pot uprizoritvenim 
eksperimentom avantgardnih gibanj. Histerična koreografija, sprva epistemološki model prostora 
znanstvenega gledališča in spektakla, se je tako počasi, a vztrajno premeščala v izumljanje novih 
načinov uprizoritvenih formatov ženskega telesa. 
 
Na tej točki se morda že nekoliko bolj jasno izrisujejo določene premise, s katerimi želimo uokviriti 
»genealogijo« histeričnega telesa in njegove transformacije v performativni model novih 
umetniških praks, ki so začrtale moderno koncipiranje telesnih režimov ter njihove kritične 
recepcije. Če smo do sedaj želeli pokazati, kako sta bila telo Charcotove histeričarke in telo 
mestnega sprehajalca podvržena enaki hegemoniji specifičnega razreda in njegovih poskusov 
artikulacije svoje utelesitve, tako na sprehajalni poti afirmacije drže vsakdana kot tudi v robnem 
prostoru odklonskih identitet bolezni ter norosti, pa bomo v nadaljevanju poskusili bolj precizno 
začrtati pojem modernosti, ki se v tovrstna telesa vpisuje in že indicira kompleksno mrežo kulturnih 
fascinacij telesnosti 20. stoletja. Gesta kot osrednji model formulacije estetskega režima vsakdana 
in orodje poskusa totalizacije družbenega ter patološkega telesa je skozi različne prakse prisvajanja 
epistemoloških modelov razsvetljenske hermenevtike ostala zgolj to – poskus. Skozi sistematizacijo 
gestualnih znakov proustovske družbe 19. stoletja so namreč venomer pronicale spotike, spodrsljaji, 
napake, premeščanja, razvezave in nevarnost odtujenosti gibalnega koda, tako kot je histeričarkino 
trzajoče telo v prehajanju med naravo in kulturo, intelegibilnim ter materialnim, simuliranim in 
realnim vedno znova uhajalo poskusu Charcotovega diagnosticiranja skozi prizmo znanstvenega 
materializma takratne medicinske vednosti. V zarezi med poskusom naturalizacije telesnega jezika 
in njegovim teatralnim, artificialnim uprizarjanjem, zavestnim gibalnim vedenjem in 
                                               
52 Nathan J. TIMPANO, Constructing the Viennese Modern Body: Art, Hysteria and the Puppet, New York 2017, p. 70. 
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nenadzorovanimi telesnimi avtomatizmi, ravno v tovrstnih odklonih in razpokah tako vznika neko 
realno, ki telo že vpenja v pojem modernosti kot svojevrstne himere neprestanega prevzemanja in 
prehajanja med mesti ter funkcijami delovanja. Zareza v telesu razsvetljenskega projekta 
enciklopedične sistematizacije reda vednosti in režimov berljivosti torej že označuje opustitev 
jezikovnih modelov telesa ter kulture znaka in anticipira vzpostavitev koreografije kot telesne 
uprizoritve in ideologije kot performativa. Razpoke modernosti v telesu histeričarke in flâneurja 
torej vzpostavljamo kot izhodišče avtonomizacije telesa in njegovih strategij subvertiranja 
ideoloških koordinat izgrajevanja specifične družbene subjektivitete, kot se kažejo in izvajajo 
znotraj novih uprizoritvenih praks – z njimi sicer označujemo predvsem performans, ki pa ga bomo 
za namen naše analize razširili z vključevanjem premis in političnih modelov modernega plesa ter 
gledališča, za katera menimo, da sta ključno vplivala na obravnavano preobrazbo telesa; ob tem pa 
seveda ne smemo pozabiti na že nakazane transformacije relacij med izvajalcem in občinstvom, ki 
združujejo telesa histeričarke, performerja in gledalcev, hkrati pa so tudi eden izmed temeljnih 
premikov znotraj strukture odnosov in razmerij moči modernega uprizarjanja. Simptomatski gibi 
histeričnega napada, premeščeni iz represivnega prostora klinike in znanstvenih modelov 
normativiranja ženskega telesa v plesne dvorane izvajalk, ki so taiste kode privzele kot 
koreografsko invencijo afirmacije lastnega telesa-misli, že nakazujejo skozi nietzschejansko prizmo 
uzrt prihod avtonomnega plešočega telesa, ki označuje odklon od estetskega in političnega režima 
meščanske parade. Ples kot metafora misli, ki pa je: 
 
[...] upravičena samo, če izključimo vsakršno predstavo o plesu kot o zunanji prisili, ki se ji podvrže 
voljno telo, o plesu kot od zunaj uravnavani telovadbi plešočega telesa. To, kar Nietzsche imenuje 
ples, je zanj popolnoma nasprotno takšni telovadbi. [...] Ples je metafora misli natančno zato, ker s 
telesnimi sredstvi kaže, da se misel, v obliki dogodkovnega vznika, izmakne vsakemu vnaprejšnjemu 
obstoju vednosti.53 
 
Avtonomno telo plesa, ki se osvobodi sistemov reprezentacije, tako v kontekstu družbene 
koreografije kot tudi lastne zgodovine (pomislimo le na primerjavo med Isadoro Duncan in njenim 
»odkritjem« solarnega pleksusa ter mrežo gibalnih znakov baleta), in ki se ne navezuje na nobeno 
zunanjo mrežo diskurzov, marveč z gibanjem na sebi proizvaja določeno odtujenost, tako do 
gledalca kot tudi izvajalca, iz katerega naj bi se ples naravno izvijal brez vnaprej utemeljene 
vednosti ali anticipacije naslednjega giba, je postal ena izmed poglavitnih estetskih utopij gibalnih 
praks na začetku 20. stoletja. Kljub težnji po lastni avtonomizaciji in izvijanju telesa iz primeža 
njegovih institucionalnih formulacij, je tovrstna osvoboditev v samem jedru nemogoča: 
                                               




Prav v tem je obscenost institucionalnega izrabljanja plesa: ’spontani’ upor telesa instituciji je 
invencija sáme Institucije, iz objema katere naj bi se plešoča telesnost osvobodila v plesu in s 
pomočjo plesa. [...] Ples služi instituciji, ker je prostor, v katerem institucionalni diskurz razkosa telo, 
kakršno je, zato da bi ga rekonstruiral v telo, ki mu je povšeči, v telo, ki počne in ’govori’ tisto, kar 
dopušča ali narekuje institucija. Prav ta zmožnost deartikulacije, razkosanja telesa in produkcije 
nekega novega, drugega telesa je zastavek plesa samega.54 
 
Ples kot prostorsko udejanjenje misli se torej venomer in temeljno navezuje na institucionalno 
avtoriteto ter njene ideološke funkcije, hkrati pa se ravno v tem prisvajanju in uprizarjanju njenih 
kodov razkriva subverzivni potencial plešočega telesa: 
 
Ta paradoks plesa [...] tiči prav v načinu, kako ples postavi na oder, razkazuje, se poigrava z 
institucionalno fantazmo: s tem da se vzpostavi kot prizorišče za realizacijo te fantazme, hkrati že 
razodeva, razkrije, kaj ta fantazma prikriva, namreč specifičen način uživanja kot opora za dani 
družbeni red. Prav v tem pomenu je mogoče reči, da ples vedno že prekoračuje fantazmo, jo osmeši, 
in to celo takrat, ko nima ironične distance do nje, kot gre za najbolj iskreno prizadevanje podpirati 
jo.55 
 
Telo histeričarke, ki je hkrati tudi telo plesa (ali drugih uprizoritvenih umetnosti), bomo tako v 
nadaljevanju opredelili kot topos drugačnega razgrinjanja telesa in privilegirano točko srečanja 
sistemov vednosti, strategij izvajanja in uprostorjenja kulturnih ter oblastnih vpisov nadzorovanja 
produkcije identitetnih in seksualnih parametrov – privilegirano točko srečanja, ki pa ravno v 
zgoščevanju na specifično tem telesu omogoča in afirmira njen subverzivni potencial: »Avtonomija 
namreč ni nova forma, umetniška (ali politična) ideologija, marveč predvsem neka temeljna 
razprtost telesa, drugačna prisotnost, razprtost njegove drugačne zgodovine.« 56  Ta prisotnost 
histeričnega telesa v polju znanstvenega, filozofskega in umetniškega izvajanja mnoštva teles – 
materialnih in fenomenoloških – nas bo zanimala predvsem v dveh ključnih premisah: telo 
histeričarke je podvojeni performativ, saj uprizarja tako kode (ženskega) spola kot tudi kode 
specifične patologije, ki pa je od nekdaj temeljno spolno zaznamovana, in telo histeričarke v sebi 
združuje dva zgodovinska modela, saj temelji in funkcionira kot arhiv svoje patologije ter telesnih 
označevalnih praks, hkrati pa je ravno to arhivsko telo vedno temeljno moderno. Če se obrnemo k 
Judith Butler in njeni formulaciji spola kot performativa, se zgolj po nekaj vrsticah že začenjajo 
                                               
54 Jelica ŠUMIČ RIHA, Plešoče telo med mislijo in užitkom, Teorije sodobnega plesa (ed. Emil Hrvatin), Ljubljana 
2001, p. 48. 
55 Ibid., p. 51. 
56 Bojana KUNST, Avtonomna telesa plesa, Teorije sodobnega plesa (ed. Emil Hrvatin), Ljubljana 2001, p. 61. 
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razpirati plasti pomenov, ki jih v kontekstu histeričarke združujejo tako uprizarjanje družbenega 
spola znotraj heteronormativnih, binarnih regulatornih praks kot tudi hkratnega uprizarjanja 
patološkega telesa znotraj enakega modela binarnih regulatornih praks normativnih kriterijev 
normalnega in patološkega: 
 
V kakšnem smislu je torej družbeni spol dejanje? Kot v drugih obrednih družbenih dramah, akcija 
družbenega spola zahteva performans, ki se ponavlja. Ponavljanje je hkrati ponovna izvedba in 
ponovno izkustvo sklopa že družbeno vzpostavljenih pomenov ter vsakdanja in ritualizirana oblika 
njihove legitimacije. [...] Pravzaprav je performans izpeljan s strateškim ciljem ohranitve družbenega 
spola v binarnem okviru – s ciljem, ki ga ni mogoče pripisati subjektu, ampak ga moramo razumeti 
kot tistega, ki utemelji in okrepi subjekt. Družbenega spola ne moremo konstruirati kot stabilno 
identiteto ali lokus instance, iz katerega izhajajo razne akcije; družbeni spol je identiteta, pretanjeno 
konstituirana v času in s stiliziranim ponavljanjem dejanj postavljena v zunanji prostor. Učinek 
družbenega spola je proizveden s stilizacijo telesa in ga torej moramo razumeti kot vsakdanji način, 
na katerega telesne poteze, gibi in raznovrstni slogi konstituirajo iluzijo o stalnem sebstvu, ki mu je 
pripisan družbeni spol.57 
 
Performativ, kot ga izpeljuje Butler, najdemo v prostorih institucionalne krepitve razsvetljenskih 
dihotomij znotraj koreografiranega uprizarjanja spola, bolezni ter robnosti samega telesnega nosilca, 
status tranzicije histeričnega telesa v polje umetniškega uprizarjanja in avtorstva pa funkcionira kot 
zavestno zaostrovanje subverzivnega potenciala performativa ter spodnašanja temeljev omenjenih 
miselnih imperativov, ki označujejo držo modernosti. S tovrstnim razumevanjem uprizoritvenih 
praks se približujemo konceptualizaciji body arta Amelie Jones, vendar pa našo obravnavo telesa in 
odnosa do kartezijanskega subjekta prenašamo v zgodnejše časovno obdobje – na naslednjih straneh 
bomo namreč videli spremenjeno držo in uprizarjanje histeričnega telesa znotraj zastavkov 
galerijskega performansa tako modernizma kot tudi postmodernizma, ki reflektira osrednje 
ideološke ter estetske premike specifičnega prostora in časa skupaj z artikulacijo njihove sedanjosti. 
Držo modernosti, zgoščeno na telesu histeričarke, ki vznikne v javnem prostoru z utelesitvijo v 
telesu novih uprizoritvenih praks, bomo v tem kontekstu razumeli ne kot partikularno zgodovinsko 
obdobje (modernizem, postmodernizem) in njegov prelom s tradicijo ali poprejšnjimi modeli 
mišljenja in življenja, marveč ga bomo skupaj s Foucualtevim branjem Kanta in Baudelaira 
zasledovali kot specifično držo, êthos, obliko in način razmerja do sedanjosti in samega sebe, ki pa 
se lahko producira zgolj in samo v umetnosti: »Moderni človek za Baudelaira ni tisti, ki hoče 
odkriti samega sebe, svoje skrivnosti in svojo skrito resnico, temveč nekdo, ki poskuša iznajti 
                                               
57 Judith BUTLER, Težave s spolom: feminizem in subverzija identitete, Ljubljana 2001, p. 149. 
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samega sebe. Ta modernost ne osvobaja človeka v njegovi, lastni, pravi biti, temveč ga obveže k 
izgradnji samega sebe.«58 Sedanjost, ki se razkriva v igri med resnico ter svobodo in vpisuje v držo 
avtonomnega subjekta, pa je tudi osrednja drža telesa uprizarjanja: »[...] avtonomno telo se nenehno 
artikulira kot sedanje, kot prisotno, ki kreira lasten prostor in ustvarja svojo zgodovino. [...] Šele s 
tem, ko je sedanje, se skozenj svetlika drugačna zgodovina pozabljenih, prezrtih in prepovedanih 
teles.«59 Ali če želimo držo modernosti in zgodovino telesa opredeliti še bolj precizno; histerično 
telo uprizoritvenih praks je temeljno sedanje v razmerju do samega sebe in institucionalnih 
paradigem, ki jih uprizarja, ponavlja, subvertira; sedanjost tega telesa pa je omogočena in 
artikulirana šele z izkoriščanjem svojega zgodovinskega, arhivskega potenciala. Tako kot je Charcot 
za konceptualiziranje telesa histeričarke moderne znanosti kot dokazno gradivo in modele histerične 
koreografije analiziral umetnostnozgodovinska dela in pretekle gibalne pojave (bakhantski plesni 
rituali, ples svetega Vida in plesna kuga iz leta 1518, primeri izganjanja hudiča in drugi religiozni 
prizori, ipd. – slika 27), tako tudi moderno uprizoritveno telo v kontekstu naše analize svoje gibalne 
kode utemeljuje na razmerju med zgodovino plesa in zgodovino medicine oziroma povezavah med 
plesom in norostjo, ki vznikajo skozi celotno zgodovino obojega.60 Povedano drugače: arhivski 
potencial tako histerije kot tudi plesa konstituira ravno performativno telo kot privilegirano točko 
artikuliranja subverzivnih načinov in praks razkrivanja, reflektiranja in kritike sedanjosti oziroma 
sedanjih modelov normativiranja ter oblastnega nadzorovanja telesa, spola in zdravja.61 Omenjena 
problematika bi si sicer zaslužila samostojno in bolj precizno analizo, za naše potrebe pa naj 
funkcionira kot oporna razširitev nadaljnjega vpogleda v dva konkretna umetniška projekta, ki za 
medij svojega izvajanja uporabljata, a hkrati vsak na svoj način privzemata in preobražata določene 
premise histeričnega telesa, kot smo ga razvijali do sedaj. Najprej bomo dediščino Charcotovega 
delovanja iskali v prostorih avantgarde, natančneje nadrealizma in njegovega artikuliranja histerije, 
ki svoj višek doseže v performansu L’Act manqué iz leta 1938 plesalke Hélène Vanel, sicer 
popolnoma izbrisane iz zgodovine performansa in avantgardnih gibanj, nato pa bomo svoj fokus 
usmerili v serijo performansov umetnice ORLAN in njenih strategij odpiranja ter razkosavanja 
telesa. Dva projekta, ki izhajata iz zelo različnih konceptualnih domen, bosta tako služila ohlapni 
razgrnitvi »drže modernosti« v polju modernizma in postmodernizma, kakor se artikulira na in s 
telesom v sečišču med uprizarjanjem spola ter patologije. 
 
                                               
58 Cit. n. 2, p. 260. 
59 Cit. n. 56, p. 59. 
60 »Histerija je bila razumljena kot imitacija plesa, ples pa je predstavljal norost. [...] Ples v nekaterih pomembnih 
vidikih ponavlja mehanizme bolezni, eksternalizira notranja stanja, prevaja ideje na in v telo, kot to počnejo 
psihosomatske motnje.« Felicia MCCAREN, Dance Pathologies: Performance, Poetics, Medicine, Kalifornija 1998, p. 
24. 
61 Več o plesu, arhivu, histeriji in norosti: Kélina GOTMAN, Choreomania: Dance and Disorder, New York 2018. 
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5. PRIMER: L’ACT MANQUÉ (1938) 
 
Prevzemanje izhodišč psihoanalize in raziskovanje nezavednega, sanj, psihičnih avtomatizmov ter 
potlačenih želja v kontekstu umetniških ter manifestnih izpeljav nadrealizma je eno izmed njegovih 
bolj poznanih in večkrat analiziranih programskih težišč. Privilegirano mesto formuliranja tovrstnih 
fascinacij, političnih in estetskih paradigem nadrealističnih umetnikov je nedvomno zasedalo 
žensko telo; pretočno, komodificirano, seksualizirano. Če Bretona in njegove sledilce v recepciji 
avantgardnih gibanj navadno povezujemo z delom Sigmunda Freuda, pa moramo koncipiranje 
histeričnega telesa kot osrednjega modela estetske in politične strategije uprizarjanja radikalnega 
modernizma iskati v izpeljavah Charcotove dediščine histerične koreografije. 62  »Konvulzivna 
lepota« ženskega telesa, ki ga pooseblja Bretonova Nadja, muza in ideološki nosilec obenem, dobi 
svojo bolj natančno programsko eksplikacijo v enajsti številki revije La Revolution Surrealiste iz 15. 
marca 1928, v kateri Breton in Louis Aragon (1897–1982) s prispevkom La Cinquantenaire de 
l’hysterie, 1878–1928 (slika 28) ob reprodukcijah fotografij Augustine iz Iconographie 
photographique de la Salpêtrière razvijeta nove premise histeričarke. Praznovanje petnajste 
obletnice histerije, »največjega poetičnega odkritja konca 19. stoletja« ob kritičnem pregledu njene 
obravnave znotraj polja znanosti in filozofije, kulminira v manifestni propoziciji njenega novega 
razumevanja: histerija je »bolj ali manj neizprosno duševno stanje, ki ga določuje subverzija 
odnosov med subjektom in moralnim svetom« in izstop iz utečenih, rigidnih kodov moderne družbe: 
»Histerija ni patološki fenomen, marveč jo lahko v vseh pogledih razumemo kot najvišje sredstvo 
izražanja [un moyen suprême d’expression].«63 Ne funkcionira torej več kot mehanizem represije in 
klasifikacijsko določilo specifičnega razreda ter spola, marveč telo njenega uprizarjanja postane 
orodje, orožje upora in zarezovanja v okostenele ideološke imperative meščanske družbe – kot  
bomo videli v nadaljevanju, pa je žensko telo v nadrealizmu kljub manifestnemu izjavljanju vse prej 
kot enoznačno, saj je funkcioniralo kot prizorišče mnogih vozlišč ter razpok modernosti. Model 
histeričarke in koreografija konvulzivnega telesa (arc de cercle) sta se skozi leta pojavljala v 
marsikaterem likovnem delu, najbolj dobesedno pri Daliju in njegovi paranoično-kritični slikarski 
metodi (slike 29, 30 in 31), svoj vrhunec in tudi dobesedno utelesitev pa je histerija doživela leta 
1938 na Exposition internationale du surréalisme v Galerie Beaux-Arts. Umeščena v negotov čas še 
nepozabljenih travm prve svetovne vojne in anticipacije nove katastrofe, je zadnja nadrealistična 
razstava kmalu razpadlega gibanja tudi s prostorskimi in scenskimi rešitvami izražala negotovost ter 
                                               
62 Precej povedno je tudi Bretonovo biografsko ozadje; preden je postal vodilni član pariške avantgarde, je študiral 
medicino in deloval pod okriljem Josepha Babinskega v bolnišnici La Pitié nedaleč od La Salpêtrière. Več o tem: Joost 
Haan, Peter J. Koehler, Julien Bogousslavsky, Neurology and surrealism: André Breton and Joseph Babinski, Brain: A 
Journal of Neurology, 135, Oxford 2012. 




robnost tedanje politične klime. Dogodek, galerijska razstava, gledališko prizorišče ter ambientalna 
uprizoritev hkrati se je začela že pred samim vstopom v razstavni prostor z Dalijevim Taxi pluvieux 
(slika 32), umeščenim na dvorišče – taksi, obraščen z bršljanom, v katerem so sedele ženske lutke, 
prekrite z živimi polži, je služil kot motivna povezava z notranjostjo razstave, ki je obiskovalce 
vodila po Rue Surréaliste (slika 33), posejani s serijo ženskih lutk mnogih umetnikov, med drugim 
Maxa Ernsta, Marcela Jeana, Andréa Massona, Mauricea Henrya, Renéa Magrittea in Roberta Matta, 
vse do glavne dvorane, ki jo je oblikoval Marcel Duchamp. Prostor je bil prepreden z rastlinjem, 
prstjo, majhnim ribnikom in v vsakem kotu eno posteljo, klavstrofobičnost prostora pa so poudarjali 
črni stropi in stene ter vreče premoga (sicer napolnjene s papirjem), ki so visele nad glavami 
obiskovalcev (slika 34).64 Exposition internationale du surréalisme je tako v kontekstu splošne 
zgodovine razstavljanja kot tudi specifično delovanja samega nadrealizma izjemna v dveh pogledih; 
prvič, prostorsko koncipiranje razstave lahko z odtegnitvijo »nevtralnosti« same razstavne lupine 
beremo kot zastavke kasnejše instalacijske umetnosti, in drugič, specifično ta razstava je postala 
dogodek prvega izvajanja nadrealističnih premis v plesu oziroma proto-performansu.65 
 
Dve uri po otvoritvi razstave je Hélène Vanel, avantgardna plesalka, v času svojega ustvarjanja 
precej razvpita, do danes pa popolnoma izpuščena ali zgolj bežno omenjena v 
umetnostnozgodovinskih pregledih – kar naj tudi delno opraviči skopost pričujoče analize – pričela 
s svojo uprizoritvijo L’act manqué. Gledalce je šokirala že na samem začetku performansa, ko se je 
kar naenkrat popolnoma gola pojavila izpod rjuhe ene izmed štirih razstavljenih postelj v glavni 
dvorani, na katero je bila priklenjena s težkimi verigami (slika 35). Sprva je svoje telo počasi 
vzdigovala, nato pa se je začela vedno bolj intenzivno ter agresivno bojevati z rjuhami in verigami, 
ki so jo vklenile. Intenziteta boja je naraščala do tolikšne mere, da je iz blazin začelo leteti perje, 
končni osvoboditvi iz postelje pa je sledilo nenadno izginotje v zaodrje. Nedolgo zatem se je 
ponovno vrnila v razstavni prostor, tokrat prekrita s povoji, v rokah pa je držala živega petelina. 
Njeno divje gibanje in zvijanje telesa je postajalo vedno bolj obupano ter delirično. Ponovno je 
izginila v zaodrje ter se nekaj trenutkov kasneje spet prikazala, oblečena v dolgo, belo obleko. Divji 
ples transa, »cikcakastih kontorzij« in drugih gibalnih mehanizmov histeričarke v ekstazi so jo od 
peči v sredini prostora (sliki 36 in 37) vodila nazaj do ene izmed postelj, na katero je skočila (slika 
                                               
64 Maria-Rosa LEHMANN, The 1938 Exposition internationale du surréalisme and Acte manqué: The 
Terror of Memory and the Terror to Come, Lingua Romana, 13/I, Utah 2017, pp. 101,102. 
65 V pričujoči analizi bomo delo L’act manqué zaradi lažje preglednosti označevali s terminom performans, čeprav se 
zavedamo nujne problematike, ki ga to poimenovanje prinese. 
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38) in uprizorila znameniti krožni lok (arc de cercle, slika 39), pri katerem se torzo upogne nazaj in 
formira krožno linijo telesa.66 Kot je njeno uprizoritev komentiral Dali: 
 
Letela je kot tornado v neverjetnem gibanju, ki je v vseh prisotnih sprožilo dementni delirij. S svojim 
nasilnim prihodom, skokom na posteljo in držanjem živega petelina, ki je v grozi kokodakal, je 
povzročila pravo razburjenje. Tudi sama je začela kričati v histerični mimodrami, medtem ko se je 
premetavala in zvijala na postelji. Skočila je gor in dol, preden se je vrgla v ribnik, obkrožen s 
trstičjem, ki smo ga postavili na sredino sobe.67 
 
Uprizoritev, ki torej neposredno posnema koreografijo Charcotove histeričarke, je bila v mnogih 
obravnavah odpravljena kot zgolj površinska reprezentacija nedovršenega spolnega akta in 
vsesplošne seksualizacije ženskega telesa, Lehmannova pa jo je umestila v splošnejše 
konceptualiziranje histerije kot družbenega upora znotraj prostorsko-časovnega konteksta vzpona 
fašizma ter njegove formulacije idealnega, zdravega, krepkega telesa kot nosilca specifične 
ideologije, kateri naj bi se nadrealisti manifestno zoperstavili z afirmiranjem patološkega telesa kot 
modela političnega aktivizma par excellence. Za naše zasledovanje transformacij histeričnega telesa 
na prehodu v modernost in njeno držo subjekta do lastne sedanjosti, bosta performans Hélène Vanel 
in njeno uprizarjanje telesnosti za nas poleg novih modelov relacij med performerjem in 
občinstvom, ki že anticipirajo postmodernistični body art, pomembna predvsem v odnosu do okolja, 
v katerem se je analizirani dogodek odvijal: kot smo dejali na prejšnjem mestu, je prostorska 
zasnova mednarodne nadrealistične razstave opustila koncept nevtralnega razstavnega prostora (ki 
seveda nikoli ni zares nevtralen – vendar pustimo to problematiko ob strani) ter kot osrednjo 
strategijo razstavljanja likovnih del privzela veliko bolj scenografski pristop totalnega ambienta, ki 
torej ne funkcionira kot zgolj »belo platno« umetniške intervencije, marveč performativno telo 
histeričarke umešča v zelo precizno razdelano ter inscenirano topologijo političnega. Telo 
performerke, polje simulirane histerije, živo, naravno, ekscesno, biološko telo se (pro)izvaja znotraj 
prostorov umetnega, avtomatskega, serialnega – množica ženskih lutk, telesnih avtomatov in 
tehnoloških objektov, ki obdajajo plesalkino telo, indicirajo temeljne premike znotraj artikuliranja 
spolnega ženskega telesa v vmesnem polju med prej kataloško določenimi dihotomijami zahodnega 
miselnega prostora, ki v polju moderne produkcije (blaga in umetnosti) že anticipira sodobne 
strategije vidljivosti telesa in telesnega: 
 
                                               
66 Maria Rosa LEHMANN, L’Acte manqué (1938): Le surréalisme entre folie et performance – Un corps placé sous le 
signe de l’hystérie, AIC, 17/I, Iași 2016, pp. 49, 50. 
67 Don LACOSS, Hysterical freedom: Surrealist dance & Hélène Vanel's faulty functions, Women & Performance: A 
Journal of Feminist Theory, 15/2, Abingdon 2005, pp. 37–61, kurziva E.S. 
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Ne gre za to, da telo vdre v začetke modernosti s svojo ’obsceno naravo’, škandalozno fluidnostjo in 
s spolno ekscesnostjo; pač pa se razgrne kot topos modernih povezav med tehnologijo in telesnim, 
umetnim in naravnim, produkcijo in spolnim, blagom (komoditeto) in željami. Telo je bistveno 
moderno polje korespondenc in kompatibilnosti želje in stroja, razpira nam neko drugačno 
zgodovino, ki ne more biti več vpeta v reprezentiranje naravnega in artikuliranje umetnega. To ni več 
zgodovina racionalnega gospodovanja, zdaj se zdi, kot da ji tovrstno obvladovanje spodleti in njeno 
paranoično zrcalo se naseli prav v ženskem telesu.68 
 
Paranoja in nezmožnost umeščanja lastne sedanjosti v enciklopedično določene sisteme 
konstituiranja subjektivitete in družbenega telesa, ki ga uprizarja gibalni kod meščanske geste, v 
času kapitalistične produkcije in tehnološkega vzpona žensko telo vpenja v fobično mesto vmes, na 
točko samega križanja modernih povezav in razvezav, simulacij in prenarejanja, kjer histerija kot 
bolezen igre, zrcal in uprizarjanja dobi privilegirano mesto. Formulira se torej neka nova, drugačna 
razprtost telesa med naravnim in tehnološkim, moškim in ženskim, odziv nadrealistov v 
konceptualizaciji ženske lutke in avtomatov pa je izrazito fobičen in fetišizirajoč hkrati – fluidnost 
identitete in komodifikacija telesa, ki sprožata temeljno fascinacijo in obenem eksistencialno 
negotovost, tako modernost vpisujeta v performativno telo simulacijske patologije, ki ob spremljavi 
ženskih lutk še zaostri retoriko nedoločljivega, izmuzljivega: »Bolje je reči, da se samo telo 
neprestano prenareja med naravno in kulturo, neprestano prevzema in premešča pozicije. To pa je 
tudi ena od temeljnih strategij nove vidljivosti telesa kot komoditete, blaga.«69 Delo Vanel tako ni 
izjemno zgolj zaradi mesta, ki bi ga morala zasedati v zgodovinskih analizah uprizoritvenih praks in 
vzpostavljanju konceptualnih temeljev postmodernističnega performansa ter body arta, marveč si 
zasluži pozornost zaradi temeljnega označevanja druge, drugačne zgodovine telesa, ki se znotraj 
polja histerije in patološkega razpira proti kasnejšim strategijam formulacije družbene subjektivitete. 
Arhivsko telo histeričarke, ki uprizarja držo modernosti na preseku med naravno fluidnostjo in 
ekscesnostjo spolnega ženskega telesa znotraj polja patriarhalne artikulacije seksualnosti na eni 
strani ter tehnologizacijo komodificiranega telesa družbene produkcije na drugi, zaostruje in 
radikalno uprizori še ena ženska umetnica, ki je v 90. letih s subverzivnimi performansi histerično 




                                               
68 Bojana KUNST, Nevarne povezave: telo, filozofija in razmerje do umetnega, Ljubljana (Knjižna zbirka 
Transformacije) 2004, pp. 141, 142. 
69 Ibid., p. 149. 
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6. PRIMER: ORLAN 
 
Francoska umetnica ORLAN se je v zgodovino performansa zapisala s serijo radikalnih 
performansov-operacij (z začetkom leta 1990 in zadnjo, deveto operacijo, leta 1993), v katerih je 
znotraj do skrajnosti stilizirane in scenografsko dopolnjene operacijske sobe postala predmet 
številnih lepotnih operacij, ki so svoj oblikovni temelj modifikacije umetničinega obraza iskale v 
kanonskih podobah ženske lepote ikonografije zahodne likovne umetnosti. Baročna teatralnost 
anatomskega gledališča se preko poigravanja s krščansko ikonografijo in ekscesnim uprizarjanjem 
dopolnjuje v zarezah mesa in alteracijah avtoričinega telesa, ki je tako prejela ustnice Boucherjeve 
Evrope, čelo Mona Lize, brado Botticellijeve Venere, oči Geromeove Psihe in nos Diane, ki jo je 
naslikal neznani avtor Fontainebleaujske šole. Zaradi lokalne anestezije je del preobraženega telesa 
omrtvičen, umetnica pa je v aktu operacije venomer prisotna – bere teoretska besedila, najraje 
Lacana, vodi in moderira celoten operativni proces, ki je do potankosti zrežiran in dramaturško 
premišljen gledališki ritual, v katerem se odpira nov model subjektivitete – temeljno telesen in 
mesen (slike 40, 41 in 42). L’Art Charnel (Mesena umetnost) kot ORLAN poimenuje svojo prakso 
v spremnem manifestnem besedilu, tako odkriva kulturne in tehnološke vpise znanstvenih 
protokolov, odprto telo pa umesti v samo središče politične debate. Z odpiranjem, razkrivanjem in 
obračanjem notranjosti telesa navzven znotraj privilegiranega prostora anatomskega gledališča, 
prevzema izhodišča razsvetljenskega modela telesa kot znanstveno-tehničnega objekta pogleda in 
objektivne avtoritete njegovega tolmačenja kot tudi Charcotove teatrološke pedagogike histerizacije 
ženske, zato da lahko ob inscenaciji lastne tehnične modifikacije osvetljuje in subvertira 
instrumentalizacijo telesa znotraj kartezijanskih premis zahodne družbe: »Prav v anatomskem 
spektaklu oziroma anatomski seansi, katere ritualnost je razsvetljenstvo razvilo do podrobnosti, se 
torej srečajo nekateri poglavitni razsvetljenski estetski diskurzi o telesu, ki z globokimi rezi v telo 
razkrivajo podobo idealnega, nemogočega in artificialnega telesa.« 70  Razsvetljenski prostor 
operacijskega teatra kot visoko kodificirano polje fetišizacije in objektifikacije ženskega telesa 
(spomnimo se le na dolgo zgodovino medicinske ilustracije in voščenih modelov odprte anatomije 
ženskih figur, okrašenih z nakitom, lasuljami, ipd. ter na anatomske spektakle, ki so v 19. stoletju 
spremljali somnambulistične in druge predstave – slike 43, 44 in 45)71 ORLAN radikalizira in v 
njem uprizori nove odnose med subjektom, telesom in političnim diskurzom – odnose, ki v 
mesenem, biološkem, fluidnem odkrivajo temeljno ideološke ter kulturne koordinate in hkrati iz 
                                               
70 Bojana KUNST, Nemogoče telo: telo in stroj: gledališče, reprezentacija telesa in razmerje do umetnega, Ljubljana 
1999, str. 44. 
71 Več o tem: Joanna EBENSTEIN, The Anatomical Venus, London 2016; Barbara Maria STAFFORD, Body criticism: 
imaging the unseen in Enlightenment art and medicine, Massachusetts 1991. 
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mnoštva  simulacij, izbir, tehnoloških postopkov, estetskih in političnih strategij vidljivosti telesa ter 
dispozitivov sodobne subjektivitete kažejo telo v  njegovi osamitvi, krvavosti in bolečini: 
 
Telo Orlan je seveda daleč od naravnega, neprestano se nam kaže kot strogo izbrano, preoblikovano 
s premišljenimi komercialno-medicinskimi postopki, poza je dobila popolni aparat, bi lahko rekli. 
Toda hkrati nas neprestano vrača v krvavost lastne narave, kaže nam, kako postopek samo-invencije 
še zdaleč ni tako nedolžen. In pri tem ne gre samo za bolečino in šok, pač pa za neznosno lokalnost, 
vpetost in singularnost telesa, ki se sredi vseh teh izbir in procedur nenadoma pokaže.72 
 
Samoreprezentacija in telo postmodernističnega body arta se utemeljujeta v relacijah med 
performerjem in gledalcem, kot smo jih (podobne) našli že v primeru kabaretskih uprizoritev 
histerije, Vanel in teatralizacije histerične ekstaze: »[...] Orlan [nas] potegne v visceralno 
identifikacijo s telesom, ki je razpoka (obraz nas ščemi in se pači, ko gledamo, kako razdirajo 
njenega). [...] Zaužijemo ga, tako kot ono ’zaužije’ nas, podredimo se globoki identifikaciji z 
[njenim] surovim mesom.«73 Prenarejanje, artificialnost, relacijskost in »kužnost« uprizoritve pa 
niso edine povezave, ki združujejo serijo operacij in Charcotovo histeričarko, marveč se njuno 
stičišče nahaja v konceptualiziranju arhivskega telesa, kot smo ga zastavili na prejšnjih straneh: tako 
kot je Charcot za utemeljitev sedanjega patološkega telesa in strategij njegovega uprizarjanja 
uporabljal model plastenja umetnostnozgodovinskih podob, tako tudi ORLAN za razkrivanje 
sodobnih taktik postmodernističnega telesa na sebi izvaja reinterpretacijo umetnostnozgodovinske 
ikonografije in načinov umetniškega upodabljanja. Kot zapiše v svojem manifestu: »Mesena 
umetnost je avtoportret v klasičnem smislu, ki pa je ustvarjen s sredstvi današnje tehnologije. Niha 
med defiguracijo in refiguracijo.«74 Z zavestnim navezovanjem na tradicijo evropskega portreta in 
slikarskim upodabljanjem se pred nami tako razprejo novi subverzivni preobrati in razmerja med 
statičnimi likovnimi praksami ter uprizarjanjem identitete, »živo sliko«, ki je tudi eno izmed 
osrednjih razmerij, vpisanih v telo Charcotove histeričarke. Hkrati se v novodobnem 
(avto)portretiranju mesa, telesa brez organov in organizacije organizma, pretočnosti stalnega 
preobražanja telesnih delov skriva še zadnje stičišče histeričnega telesa: 
 
Dejansko bi radi poudarili, da med slikarstvom in histerijo obstaja posebno razmerje. Zelo preprosto. 
Slikarstvo si odkrito zastavlja nalogo razkriti prisotnosti pred reprezentacijo, onkraj reprezentacije. 
[...] S slikarstvom histerija postane umetnost. Ali bolje: s slikarjem histerija postane slikarstvo. Tisto, 
česar histerik nikakor ne more storiti, nekaj malega umetnosti, stori slikarstvo. [...] Slikarstvo je 
                                               
72 Cit. n. 68, p. 167. 
73 Amelia JONES, Body art: uprizarjanje subjekta, Ljubljana (Knjižna zbirka Koda) 2002, p. 275, kurziva E.S. 
74 ORLAN, Carnal Art. Dostopno na: https://www.orlan.eu/bibliography/carnal-art/ (21.6.2020). 
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histerija oziroma spreobrača histerijo, ker neposredno ponuja v videnje prisotnost. Z barvami in 
črtami zaseda oko. Toda očesa ne obravnava kot stalen organ. Obenem ko črte in barve osvobaja 
reprezentacije, osvobaja oko njegove pripadnosti organizmu, osvobaja ga njegove narave stalnega in 
usposobljenega organa: oko virtualno postaja večnamenski nedoločeni organ, ki vidi telo brez 
organov, se pravi Figuro kot čisto prisotnost.75 
 
Uprizoritvene prakse in strategije performativnega telesa, ki se (ne)posredno navezujejo na likovno 
umetnost (slikarstvo, kiparstvo) oziroma tovrstne statične medije, uporabljajo za razširjanje okvirov 
svojega izvajanja v polju histerije in spektakla patološkega preobraža samo pozicijo gledajočega 
subjekta. ORLAN se tako z operacijami-performansi, ki premeščajo naše gledanje površine telesa in 
strukturo telesne zgradbe ter njenega postajanja v taktičnem razstavljanju in uprizarjanju odprtega, 
pretočnega telesa postmodernističnih body art praks, vrača k mnogim zastavkom subjektivitete, 
epistemologije, znanstvene retorike, skopičnega režima in koreografiranja patološkega ženskega 




S pričujočo nalogo, zastavljeno kot vstopno točko v fascinantno problematiko vizualno-
uprizoritvenega jezika znanstvenih praks 19. stoletja ter njihove uporabe umetnosti pri razvijanju 
lastne klinično-pedagoške metodologije dela, smo se osredotočali predvsem na razvoj in 
transformacijo histeričnega telesa kot specifičnega modela uprizarjanja in družbenega 
koreografiranja ter na povezave med estetskimi režimi, njihovimi politično-ideološkimi premisami 
in oblikovanjem modelov telesnosti kot žariščnih toposov kriz, fobij in fascinacij konkretnega 
prostora ter časa. Ideja skulpturalnega gledališča in gledališke skulpture je tako vedno znova 
vznikala ob analiziranju arhivskih teles likovne dokumentacije v odnosu do uprizarjanja drže, 
odnosov in performativa lastne aktualnosti – ideja, ki vsekakor vsebuje še neraziskana izhodišča in 
konkretne artikulacije v prostoru umetnosti in znanosti. Od pregleda performativnih strategij Jeana-
Martina Charcota znotraj hibridne arhitekturne lupine klinike La Salpêtrière, prostora sprehajalne 
poti in figure flâneurja, kabareta ter plesnih dvoran, pa vse do razstavljalnih taktik in uprizoritvenih 
izhodišč nadrealizma ter operacijske dvorane postmodernističnih artikulacij subjektivitete, smo 
iskali in razvijali nekatere premise histerije, ki v sebi združujejo polja umetnosti, znanosti in 
filozofije. Kolikor vsaka izmed teh Kaoid, deleuzeovskih sistemov vednosti, sledi svojemu projektu 
in epistemološkemu ogrodju, pa so vse vedno temeljno zvezane z uprizarjanjem v prostorih 
                                               
75 Gilles DELEUZE, Logika občutja, Koper 2008, p. 49. 
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vsakdana – skozi celotno analizo smo zasledovali fascinantna in nevarna srečanja, ki so nas  
usmerjala k novim odnosom do politične drže, ustvarjanja konceptov in estetskih strategij, kot jih je 
skozi prizmo filozofije in gledališča v odnosu do življenja formuliral tudi Dolar: 
 
Zanima me inherentni proces notranjega razvoja in razgrinjanja konceptov prav s tem, ko jih 
uprizorimo, insceniramo; zanima me gledališki moment v samem jedru filozofskega diskurza; 
zanima me, zakaj koncept nazadnje ne more biti zares koncept, kolikor ni uprizorjen, pri čemer pa 
njegova uprizoritev ne predstavlja nekega zunanjega sredstva, ilustracije, temveč nujni notranji 
moment statusa tega koncepta. V tej perspektivi se gledališče in filozofija srečata in prekrijeta, 
čeprav je vsak od njiju še vedno naravnan k svojim lastnim ciljem. Tu uporabljam izraz ’gledališče’ v 
širšem pomenu, v pomenu inscenacije in uprizoritve, ta širši pomen pa je vendarle tesno povezan z 
gledališčem v bolj odmerjenem in zamejenem pomenu besede, saj gledališče nikoli ni zgolj stvar 
odrske postavitve, igralcev in občinstva. Če hoče ostati na ravni svoje naloge, se mora vselej preliti 






















                                               






Konec 19. stoletja se je v Parizu s prenovo klinike La Salpêtrière pod taktirko nevrologa Jeana-
Martina Charcota pričelo plodno razmerje med strategijami klinične ter pedagoške prakse moderne 
znanosti ter formuliranjem popularne kulture moderne prestolnice. Preučevanje histerije, ki je 
vključevalo fotografsko dokumentiranje in tedenske javne demonstracije pacientk, je odločilno 
vplivalo na nove formate uprizoritvenih praks, prisotnih in uveljavljenih v prostorih modernih 
modelov preživljanja prostega časa – kabaretu. Skozi uporabo geste kot osrednjega vozlišča 
prevajanja idej modernega subjekta, seksualnosti, družbenega koreografiranja ter epistemološkega 
klasificiranja zasledujemo tipologijo histeričnega telesa Charcotovega amfiteatra in kabaretskih 
plesno-govornih uprizoritev. Hkrati nas ob prelomu stoletja zanima transformacija mehanizmov 
telesa histeričarke v telo novih performativnih praks, ki histerijo uporabljajo za specifično 
artikulacijo odnosa do lastne sedanjosti in aktualnosti. To raziskujemo na primeru nadrealizma in 
nastavkov galerijskega performansa, ki se razgrnejo leta 1938 na Exposition internationale du 
surréalisme, kjer se srečamo s pozabljeno plesalko Hélène Vanel ter uprizoritvijo L’Act Manqué in 
na primeru postmodernističnega body arta, ki ga pooseblja francoska umetnica ORLAN s serijo 
operacij-performansov, preko katerih v 90. letih 20. stoletja razgrne nove konceptualne premise 
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